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NICOLAS FROMENT 

ET L’ÉCOLE AVIGNONAISE AU XV' SIÈCLE 


VÉCOLE DU PALAIS 


L 'école avignonaise a pris naissance et force à l’ombre 
du Palais des Papes. 

Avant l’installation de la papauté en Avignon, on 
trouve pourtant dans cette ville la trace d'un art local. 
On a relevé au portail de Notre-Dame-des-Doms des restes de 
peinture remontant au xiii® siècle, et la tradition veut qu’une 
es anciennes portes de la ville ait été ornée de douze figures 
apôtres. Mais les seuls vestiges certains de l'art de cette pé¬ 
riode sont les fresques de la tour Ferrande à Pernes, près de 
arpentras. Peintures de la fin du xiii® siècle, — consacrées à 
des scènes de tournois et de batailles, — tout à fait grossières 
6t d un intérêt purement documentaire, elles montrent com- 

len 1 art local était fruste avant l’arrivée du souverain pon¬ 
tife. 

Bertrand de Goth, archevêque de Bordeaux, devenu pape 
sous le nom de Clément V, transporta en 1309 la cour pontificale 
en Avignon. Il n'y trouva qu’une humble bourgade, commer- 
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çante pourtant, grâce à sa situation sur le Rhône, entre le 
royaume et l'Empire, dans un pays neutre, lieu de passage 
plutôt que lieu de séjour. Une impérieuse nécessité contrai¬ 
gnait alors le souverain pontife à quitter Rome, mais c’est la 
mort dans l'âme et pour obéir à un devoir sévère que ses suc¬ 
cesseurs se décidèrent après un siècle à abandonner la ville 
choisie par eux dans tout le monde chrétien pour être leur 
refuge. 

Soumis au charme d'Avignon, ils surent lui donner un éclat 
dont cette ville se pare encore aujourd'hui. Ils ajoutèrent aux 
beautés du site tous les embellissements que l’architecture et 
la peinture purent leur fournir, et leur goût se trouva assez 
sûr pour allier ces changements au caractère primitif du pays. 

En ce XIV® siècle bâtisseur, le moindre seigneur, dédaignant 
les châteaux de son héritage, ne pouvait vivre que dans une 
demeure dont les lignes et l'ordonnance avaient été arrêtées 
par lui.'Les papes d’Avignon furent entraînés oar cet amour- 
propre architectural. Clément V, sans cesse menacé de ren¬ 
trer à Rome, se contenta pourtant de l’ancienne résidence 
épiscopale, mais Jean XXII, son successeur, inaugura son 
pontificat en marquant sa volonté de rester en Avignon, et, 
pour cela, fit commencer un palais. Pour la décoration de ce 
palais, il fit appel, et son exemple fut unique, à des artistes 
français. Mais Clément VI qui lui succéda détruisit cette de¬ 
meure trop petite. Ce pape, — cependant Français d’origine 
et de tendances, — introduisit bientôt en Avignon des goûts 
et des habitudes italiennes, et ceux qui vinrent après lui sui¬ 
virent son exemple. C’est ainsi que la plupart des fresques qui 
recouvrent les murs du palais sont l’œuvre d’artistes italiens. 
Cette préférence donnée à l’art ultramontain est due à plu¬ 
sieurs raisons. D’une part, toute la curie romaine, — cardi¬ 
naux, évêques et clercs de l’entourage pontifical, — avait suivi 
le pape en Avignon, attirant après elle cette masse flottante de 
familiers et d’artistes qui s'attachent au pouvoir et qui vivent 
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lui. D’autre part, la peinture italienne jouissait alors dans 
oute la chrétienté d’une vogue exceptionnelle, une tradi- 
lon déjà établie faisait des papes les protecteurs des artistes 
Italiens et les grossières fresques de la tour Ferrande nous 
uaontrent que les artistes locaux étaient bien incapables de 
satisfaire aux besoins pontificaux. Les papes firent donc venir 
Italie les chefs d'équipe ; les exécutants plus humbles furent 
c oisis parmi le grand nombre de peintres de tous pays qui 
ourmillaient en Avignon depuis l'arrivée de Clément V. Les 
Comptes pontificaux, les meilleurs documents que nous possé- 
10ns à cet égard, nous font voir les noms les plus divers et 
cmoignent de la même confusion internationale qui régnait 
^ors en cour d'Avignon. Italiens, Français du Nord et du 
^ Flamands, Anglais, s'y retrouvent pêle-mêle. Mais les 
jnaitres des travaux furent des Italiens comme Simone Mar¬ 
ini, Matteo de Viterbe, et c’est pourquoi l’art avignonais du 
cmps des papes se rattache directement à l’art italien. 

' Avignon trois ensembles picturaux remontant 

^ 3 - période pontificale : les fresques de Notre-Dame-des- 
cuis, œuvre de Simone Martini, les fresques du palais et 
celles de la chartreuse de Villeneuve. 

es fresques ont déjà été étudiées avec beaucoup de soin 
M ^ érudits, dont les derniers sont Robert Michel 

Q ■ et ce serait dépasser les limites de ce travail 

de^l *^cinner une étude critique. Nous nous contenterons 
6 es énumérer et d’en fixer sommairement les caractères 

r nous donnera un point de départ précis pour 

^Sj ® peintres du xv^ siècle. 

imone Martini, qui séjourna probablement en Avignon de 
o 39 a 1344, est considéré comme l’auteur des fresques du 
or ique Notre-Dame-des-Doms. Sur le mur du fond, on 
perçoit encore aujourd’hui une de ces « Madones à l’Enfant- 
tsus entourées d'anges », si chères aux Siennois, avec un 
ona eur agenouillé devant la Vierge. Au-dessus se trouvait 
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un Christ bénissant et, dans une autre partie, une fresque, 
entièrement détruite aujourd'hui, représentait un saint 
Georges terrassant le dragon et sauvant la jeune fille. 

Pour si mal conservées que soient ces fresques, on y re¬ 
trouve pourtant dans la composition l’attitude des person¬ 
nages, la douceur des contours, la finesse des mains, l’inclinai¬ 
son du visage de la Vierge, cette grâce touchante propre aux 
œuvres de Simone. 

Pas une seule des fresques du palais n'atteint à une telle 
perfection ; et les comptes pontificaux ne mentionnent pas 
une seule fois le nom de Simone. Il est donc à peu près cer¬ 
tain, — pour si étrange que cela puisse paraître, — qu’il ne 
travailla pas au palais. 

Le véritable chef des travaux pontificaux fut un autre Ita¬ 
lien de talent plus modeste, Matteo Giovannetti ou Matteo 
de Viterbe. Dans la ville d’origine de ce peintre, Viterbe, 
Simone Martini avait joué auprès des artistes un rôle d'ini¬ 
tiateur et de maître, ainsi que plusieurs œuvres en font foi. 
Matteo subit lui-même profondément l’influence de Simone. 
Soit à Viterbe, soit en Avignon, il dut connaître le maître, car 
toutes les œuvres du palais se rattachent à l’école siennoise. 

L’équipe de Matteo n’était pas pourtant strictement sien¬ 
noise. On y rencontrait bien Pierre de Viterbe, Ricconi 
d'Arezzo, Luca di Sienne, Bobino di Roma, mais aussi les 
Français Simonet de Lyon, Pierre Rosdoli de Vienne, Pierre 
Robout, Bernard Escot, etc. 

Les fresques figurent sur les comptes pontificaux de 1342 
à 1353. On distingue principalement trois fresques à sujet 
religieux et une fresque à sujet profane. Nous laissons de côté 
cette dernière, « la chambre au cerf », la plus originale pour¬ 
tant, mais qui n’eut pas d’influence sur les œuvres du 
XV® siècle, d'inspiration purement religieuse. Parmi les fresques 
à sujet religieux, celles de la chapelle Saint-Martial et de la 
chapelle Saint-Jean sont assez frustes. La fresque de la salle 
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de I Audience, où des prophètes se détachent sur un fond bleu 
sombre étoilé d'or, est la plus belle. Dans chacune de ces 
resques, le même type assez réussi de vieillard à longue barbe 
a longs cheveux, aux ondulations régulières marquées par 
es traits parallèles, ou de vieillard à barbe courte et bouclée à 
a manière antique, s’oppose à un autre type de physionomie, 
ceUe-là très grossière et mal rendue par les artistes, — la 
gure imberbe vue de face, à structure carrée, lourde, sans 
nesse de modelé ni expression. 

, œuvres, — bien inférieures à ce qui se faisait en Italie 
^ a même époque, — sont pourtant nettement italiennes d'ai¬ 
re et plus exactement siennoises. On y rencontre ces édifices 
gothiques ornés dé mosaïques chers à Simone Martini. Par¬ 
ant, sur les colonnes, dans les encadrements, sur les monu¬ 
ments, court une ornementation géométrique, losanges, étoiles, 
quadrillés. Une fresque récemment mise à jour montre une 
pièce décorée entièrement avec des figures géométriques, et 
cet amour pour la géométrie est proprement siennois. C’est 
Un bleu très profond, le bleu de Sienne, qui domine avec un 

Lpeu employé. 

très proches des fresques du palais, exécutées aussi vers 
e milieu du xive siècle, les fresques de la Chartreuse sont 
^3^ns l’ensemble encore plus lourdes que les œuvres 
e Matteo. Pourtant, de très beaux morceaux, d’une exécu- 
mn fine,^ une crucifixion et trois diacres, semblent d'une 
U re main que les grosses figures des apôtres et la plupart 
es scenes de la vie de saint Jean qui décorent la chapelle, 
eu cela^ est encore parfaitement siennois : mêmes types hu¬ 
mains, même décoration, mêmes couleurs et même procédé de 
e^iner d abord à la sanguine avant que de peindre. 

ces quelques ensembles picturaux se bornent les travaux 
^core existants des peintres italiens en Avignon au xiv® siècle, 
us 1 ensemble, la valeur de ces œuvres est assez médiocre, 
part Simone Martini, qui, du reste, ne travaüla pas au pa- 
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lais, les papes ne surent pas attirer des Italiens de grand talent. 
Le séjour de Giotto en Avignon reste une belle légende. Mat* 
teo de Viterbe, le « peintre du pape », comme on l’appelait 
parfois, assez bon décorateur, mais peintre médiocre, ne fut 
que l’humble disciple du Siennois. Mais le grand intérêt de 
cette école, que nous pourrions appeler « l’école du palais », 
réside dans le fait que c'est eUe qui donna aux Avignonais 
le goût de la peinture, qui les initia à une certaine technique, 
et il apparaît que sans elle il n'y aurait pas eu d’école avi- 
gnonaise au xv® siècle. 



LES PREMIÈRES ŒUVRES 

L 'éloignement des papes n’entraîna pas de décadence 
artistique en Avignon. Ils laissaient une ville prodi¬ 
gieusement riche, déjà fort peuplée, avec des palais, 
des remparts, des trésors d’art de toute sorte et, sur¬ 
tout, avec, dans ses murs, une aristocratie éprise de peinture et 
d’art, et, autour d’elle, des artisans déjà formés, capables de 
la satisfaire. Ajoutons à cela une réputation universelle de 
beauté et de séjour agréable, — trop agréable même, — qui 
faisait de cette ville l'étape obligatoire pour tout voyageur 
allant de France en Italie ou en Espagne. On ne peut supposer 
la prodigieuse destinée qui aurait pu être celle d'Avignon si 
les papes n'avaient pas regagné Rome. Mais, sans eux, des 
laïques remplacèrent dans leurs palais les cardinaux et les 
évêques, et, si l’on en excepte quelques voyages de souverains, 
rien ne fut changé. 

On peut même dire que c’est surtout après le départ des 
papes et de leur suite que l'heureuse influence de leur séjour 
se fit sentir. L’art local, si fruste, avait été éclipsé par l’art 
italien. Mais, après le départ des artistes italiens, beaucoup 
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de peintres résidant en Avignon, profitant des leçons de ces 
iiiaitres et rendus plus libres par leur éloignement, se mirent à 
produire à leur tour. Il n’y eut plus alors parmi eux de groupe- 
rnent aussi homogène que celui qui s’était formé sous l’in¬ 
fluence de la clientèle pontificale et qui méritait le nom d’école 
du palais. Chaque artiste travailla pour son propre compte, 
et 1 on vit un grand nombre de petits maîtres avignonais, de 
talent, d’origine divers et d’assez grande réputation. C’est de¬ 
puis ce temps-là que les mots de peintre d’Avignon prennent 
Une signification aussi considérable que ceux d’émailleur de 
imoges ou d’architecte de Narbonne. 

Les papes avaient établi en Avignon des traditions de faste 
et de luxe. Après eux, tous les seigneurs du pays, ecclésias- 
iques et laïques, orgueilleux d'être les seuls héritiers d'une 
aussi noble tradition, multiplièrent les commandes de tra- 
art. Aussi les clients ne manquèrent-ils pas aux peintres 
Avignon. Ils travaillaient indifféremment pour des confré¬ 
ries, pour de riches bourgeois, de simples clercs, d'humbles 
marchands, ou des évêques et même de puissants seigneurs 
comme le roi René. 

Les premières œuvres de ces peintres avignonais paraissent 
ater de la fin du xiv® siècle, mais la période de pleine pro- 
uction se place au xv® siècle. C’est à ce moment que l'on 
re ève dans les actes publics et privés plus de cent noms d'ar- 
istes peintres avignonais. Ces actes nous renseignent sur 
origine de quelques-uns de ces peintres, une soixantaine 
environ. Sur ces soixante, cinq seulement sont de la région 
avignonaise, une vingtaine viennent des pays voisins : Lan- 
§raedoc, Provence, Bourgogne, Auvergne, Dauphiné. Trois 

Tt^r d’autres Comtois, Champenois, Beaucerons, 

^aiens, cinq Allemands, deux Flamands et un Hollandais. 

ecok avignonaise n’est donc pas constituée par des élé¬ 
ments indigènes. Elle est née de la rencontre en une ville de 
grand rayonnement d’artistes venus de tous les coins de la 
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France et de l’Europe, attirés par la renommée de cette ville 
et par l'espoir d’une clientèle riche. Il faut d’ailleurs recon¬ 
naître que, si ces artistes n’étaient pas Avignonais par la nais¬ 
sance, ils le devinrent par leur fidélité à la patrie d’adoption. 
La plupart firent dans cette ville des établissements durables, 
et l’on retrouve des traces de leur postérité plusieurs siècles 
après leur mort. On a parfois invoqué, — contre la thèse qui 
admet l'existence d'une école avignonaise, — cette diversité 
d'origine des peintres d’Avignon. Mais il semble pourtant 
qu’en histoire de l’art on voit constamment que la vraie pa¬ 
trie d’un artiste n'est pas celle où il est né, mais celle qu'il 
adopte, où il vit et travaille. On ne songe pas à retrancher du 
nombre des artistes bourguignons « le divin Le Moiturier », 
pourtant né en Avignon. S’il y a donc des raisons de douter de 
l'existence d’une école avignonaise, elles sont d’un autre 
ordre. Elles viennent du peu d’homogénéité des œuvres de 
cette école. L'art avignonais n'est pas unifié dans sa ten¬ 
dance et dans sa forme comme l’art flamand ou l’art catalan. 
Les caractères communs à toutes les œuvres avignonaises et 
particuliers à ces œuvres sont très rares, et c’est pourquoi 
plusieurs peintures qui s’y rattachent ont pu avec assez de 
vraisemblance être attribuées à des écoles lointaines. Bien des 
musées gardent sans doute encore aujourd'hui sous de faux 
cartels des œuvres avignonaises, et c’est peut-être pour cela 
que les productions de cette école, pourtant si nombreuses, 
paraissent aujourd'hui si rares. 

En ce carrefour de routes se croisaient trop de tendances 
diverses, se heurtaient trop de conceptions d’art pour qu'une 
de ces tendances devînt prédominante. Avignon, ville de 
séjour facile, terre presque internationale, ne proposait à ses 
artistes adoptifs ni une vie provinciale à caractère bien défini 
ni, en conséquence, un canon d’art précis. Il eût fallu, pour 
soumettre ces influences dispersées à une même règle, qu'un 
peintre, supérieur aux autres par son talent et par son ca- 


« 




















NICOLAS FROMENT 


13 


créât un atelier important et groupât autour de lui 
Pirateurs et disciples capables de généraliser un certain 
courant d’art. Or, si quelques peintres avignonais ont joui 
une assez grande réputation, — ainsi qu'en témoignent les 
commandes qui leur furent adressées, — - aucun d’eux n'a su 
emr ce rôle prépondérant. Aucun texte ne célébré Villate, ni 
yuarton, ni même Froment, peintre du roi René. On est 
rappe du caractère purement commercial des commandes 
passées à ces artistes. Nulle part, une louange ou une apprécia- 
On esthétique. Chacun avait ses clients, plus nombreux s'il 
c ait plus habile, mais la faveur publique, éparpillée sur tous 
ces peintres, laissait subsister entre eux les différences primi- 
ives que la communauté de vie aurait pu faire disparaître, 
y a cependant entre les œuvres avignonaises une cer- 
ine parenté, parenté parfois assez lointaine, mais qui se 
cve e dans l’iconographie, dans la technique, la couleur, les 
caractères généraux de la peinture. En examinant les œuvres 

nous étudierons ces caractères communs. 
V SI rares qu’ils soient, nous les croyons pourtant suffisants 
^ justifier le nom d’école avignonaise donné à cet ensemble 
pic ural. Mais nous n’employons ici ce mot d'école qu'en lui 
. sens le plus large, au lieu du sens précis qu'on lui 

attribue généralement. 


a vie de ces peintres avignonais, — d'après les documents 
cell par l'abbé Requin, — nous apparaît semblable à 

dans d artisans d’une riche corporation. On les voit 

^ems r ^®^t)reux actes se marier, plaider entre eux et contre 
semW changer d’appartement. Des rapports assez étroits 

_ , . 'es unir. Souvent deux peintres collaboraient et se 

ensuite le prix d’un tableau. Le fils succédait au 
’ et même au cousin. Parfois, l’apprenti épousait 
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la fille de son maître et devenait maître à son tour. Le gendre 
aidait le beau-père et poursuivait son œuvre après lui. Le fait 
d’être artistes n’ajoutait aucune gloire particulière à leur con¬ 
dition. Du reste, les plus grands d’entre eux peignaient aussi 
bien des retables que des vitraux, des bannières ou des décors 
de théâtre. Être de bons ouvriers dans tous les arts de la pein¬ 
ture semblait leur seule ambition. 



Il est difficile de donner quelque aspect logique à l’étude des 
œuvres qui forment le fond de l'école avignonaise. D'une part, 
on trouve un nombre assez considérable d’œuvres anonymes, 
d'où émergent quelques œuvres datées et identifiées qui ne 
sont pas toujours les plus typiques et les plus belles. D’autre 
part, des actes mis à jour par l’abbé Requin nous font con¬ 
naître un grand nombre de noms de peintres qui paraissent 
avoir joui d’une certaine réputation et dont les œuvres sont 
perdues. Notre étude, entièrement consacrée aux œuvres 
encore existantes, sera nécessairement injuste envers les ar¬ 
tistes sur lesquels nous n' avons plus que des documents écrits. 
Aucun fil conducteur, chronologie ou étude des techniques, ne 
peut nous guider et donner quelque harmonie à ce travail. 
Nous serons donc contraints d’adopter un mode de classifica¬ 
tion un peu arbitraire. Nous étudierons, en effet, les œuvres 
avignonaises d’après leur ordre d’archaïsme décroissant. Nous 
ne saurions toutefois nous dissimuler que ce classement, trop 
subjectif, peut être infirmé par des découvertes nouvelles. 
Nous savons que bien des archaïsmes ne sont souvent que des 
maladresses et qu'une œuvre peut paraître la contemporaine 
d’une autre plus vieille de cinquante ans. Mais, en l’absence 
de toute autre méthode, nous adoptons celle-ci qui nous con¬ 
duira à examiner les œuvres de Nicolas Froment et de Quar- 
ton. 
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1 nous a semblé, — quand nous avons essayé d’établir cet 
^ re chronologique apparent, — que les œuvres importantes 
XV® siècle avignonais pouvaient grossièrement se diviser 
groupes, — cela à une exception près, 
ans le premier groupe, nous faisons entrer toute une série 
oeuvres anonymes, telles que le portrait de Pierre de Luxem- 
°urg, la. Pietà de Villeneuve et le retable de Bocfclon, Des 
races évidentes d’archaïsme nous obligent à les dater de la 
première moitié du xv® siècle. Mais elles portent la marque 
inH^^ °^^Siïîalité profonde et comme la promesse d'un art 
ependant aussi grand que ceux de Flandre et d’Italie, 
ans le second groupe prennent place les œuvres de Fro- 
en et de Quarton et celles des artistes du milieu et de la 
^econde moitié du xv® siècle. Du point de vue technique, 

CCS œuvres est beaucoup plus habüe, plus raf- 
+f des précédentes. Mais nous n'y retrouvons plus 

d^'h^ puissante qui caractérisait les peintures du 

tr siècle. Les tableaux de Froment pourraient sans 

dp^n être attribués à des Flamands, ceux 

V à des Français du Nord. L'élan venu du sol pro- 

créer des œuvres neuves s'est brisé au contact de 
^ art des autres pays. 

aü’'^r^’ troisième groupe, plus restreint, nous mènera jus- 

a. etude d’œuvres déjà fortement influencées par la Re¬ 
naissance. 


El 

dan^^^ ^vons fait allusion tout à l’heure à une exception 

part des œuvres avignonaises. Une place à 

g . , » en effet, être faite à deux panneaux récemment 

res au Louvre et qui se trouvaient dans une chapelle à 
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Thouzon avant de faire partie de la collection Demandolx- 
Dedons. Le prieuré de Thouzon dépendait autrefois de l'ab¬ 
baye de Saint-André de Villeneuve. Ces panneaux sont la 
preuve unique de l’existence en Avignon, après le départ des 
papes, d'une tradition picturale fidèle à la formule siennoise 
de l’école du palais. Dans la plupart des oeuvres provençales 
qui suivirent, l’influence de cette école est très lointaine, indi¬ 
recte, beaucoup moins sensible, en général, que celle des autres 
écoles, pour aussi surprenant que cela puisse paraître. Ces 
panneaux, au contraire, sont nettement influencés par le 
XI ye siècle avignonais. 

Ils sont peints sur bois recouvert d’une préparation avec 
des bandes d’étoffe aux joints, — technique qui devint usuelle 
en Avignon, — et sont divisés en deux compartiments iné¬ 
gaux. Les petits compartiments représentent, d’une part, un 
saint Sébastien vêtu écrasant le démon de la peste sous ses 
pieds ; de Tautre, sainte Claire portant la palme et le livre. Les 
deux plus grands panneaux sont consacrés à des scènes de la 
vie de saint André. L’abbé Requin a trouvé l’explication de 
ces scènes dans la Légende dorée. A droite, saint André est 
aux portes de la ville de Nicée. Les habitants lui ont signalé 
sept démons qui tuaient les passants. En présence du peuple, 
il ordonne aux démons de s’enfuir et ils s’en vont sous la 
forme de chiens. On voit ici les cadavres des passants sur la 
route et les chiens qui s’enfuient sous les regards émerveillés 
des spectateurs. 

Dans le panneau de gauche, c’est un autre miracle de saint 
André. Un jeune homme, converti par le saint, vivait avec lui, 
contre la volonté de ses parents. Ceux-ci mirent alors le feu 
à la maison et le jeune homme éteignit le feu avec l’eau d’im 
flacon. 

Ces panneaux sont très proches, par leur caractère et leur 
composition, des œuvres de l’école du palais et peut-être plus 
encore des œuvres de Simone Martini. La petite sainte Claire 
a ce port de tête très caractéristique des vierges siennoises, 
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trois quarts droite, avec le long nez droit, l’arcade sourci- 
üère très arrondie et surtout le large front bombé en avant. 
Saint André est semblable à tous ces vieillards à longue barbe 
aux ondulations bien marquées qui se trouvent en si grand 
uombre dans les fresques du palais et de la Chartreuse. En 
outre, la plupart des personnages sont afHigés de teints ver¬ 
dâtres comme ceux de ces fresques, — teints qui proviennent 
sans doute de l’emploi d'une même couleur qui a mal résisté 
au temps. Toutefois, l’exécution de ces panneaux est beau¬ 
coup plus soignée, plus fine que celle des fresques. Plus ré¬ 
cents que les œuvres dont ils s'inspirent, iis doivent se placer 
vers 1375 ou 1380. 

Mais il faut souligner encore le caractère exceptionnel de 
Ouvres si directement liées à celles qui précèdent et si 
inérentes de celles qui suivent. 


B 


Le 


premier groupe des œuvres avignonaises comprend, 

lo Portrait de Pierre de Luxembourg, la Pietà 
c uleneuve et le Retable de Boulbon. 

e Portrait de Pierre de Luxembourg, aujourd’hui au musée 
a vet, se trouvait autrefois au-dessus du tombeau du prélat, 
ans 1 ancien couvent des Célestins de Gentilly, Pierre de 

de la famille de Charles de Lorraine, mourut en 
3 7 > a dix-huit ans. Comblé de titres ecclésiastiques dès son 
n ance, il était cardinal au moment de sa mort, et déjà célèbre 


tiem^^ ^ canonisation. Le schisme qui divisait la chré- 
Pie ^ ^P^cha cette canonisation officielle, mais, en fait, 
cnm f ^ Luxembourg fut considéré comme un saint et 
P a au nombre des patrons d’Avignon. 

ans le tableau du musée Calvet, le oardinal, agenouillé 

I T\ 
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dans sa cape cardinalice à capuchon et à revers blanc, de profil 
gauche, mains jointes, son livre d’heures ouvert sur un cous¬ 
sin devant lui, contemple un Christ en croix placé sur le mur 
qui lui fait face. La petite taille de la figure du Christ, sa 
teinte ivoirine, font penser que l’artiste a figuré ici un Cru¬ 
cifix, mais peut-être a-t-il voulu simplement, comme le pen¬ 
sait M. Bouchot, faire revivre une de ces visions qui rendaient 
Pierre de Luxembourg célèbre, et qui est racontée dans son 
procès de canonisation. 

Un fond d'or gaufré, à riche dessin de larges arabesques, 
fait ressortir la figure du premier plan. A gauche se trouvent 
les armes de la famille du prélat et son chapeau de cardinal. 

Ce tableau paraît remonter aux toutes premières années du 
XV® siècle, entre 1400 et 1410 environ. L’œuvre est trop sa¬ 
vante pour être placée au moment de la mort du prélat. Du 
reste, le cardinal étant représenté nimbé, l’œuvre est sans 
doute postérieure à la demande de canonisation de 1389. 
D’autre part, l’église des Célestins de Gentilly, où le tableau 
était placé, ne fut commencée qu’en 1389. En 1393 seulement, 
les Célestins pouvaient prendre possession de la chapelle, ce 
qui fait supposer que ce tableau ne put guère être exécuté 
qu’au début du xv® siècle. 

Mais, par ailleurs, trop de traces d’archaïsme se trouvent 
dans cette peinture pour que nous la placions au milieu du 
XV® siècle, comme on le fait généralement. Les contours de la 
figure sont réservés en creux et, si l'or de l’auréole a disparu 
et vient encore renforcer cette impression de relief autour du 
visage, le corps entier du prélat est délimité par une ligne 
nette et large soulignant un léger relief. C'est là une technique 
très archaïque, et, de plus, les plis sommaires du manteau, les 
gros plis ronds, maladroits, du grand revers blanc, les mains 
au dessin touchant mais sommaire, avec leurs petits doigts 
ronds, un peu boudinés, trop réguliers, semblent convenir à 
une œuvre du début et non du milieu du xv® siècle. 
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La naïveté même de Texécution confère au portrait une 
grâce touchante, une grande fraîcheur. Le visage du jeune 
prélat, ascétique, nez fin, pommettes saülantes, menton 
pointu, arcade sourcilière fortement marquée,* est traité avec 
une délicatesse d’enluminure. II nous offre le prototype de 
Ces Visages d’homme de trois quarts qui sont assez caractéris- 
q^es de l’école avignonaise et que nous rencontrerons sou¬ 
vent, chez Froment en particulier. 

L œuvre qui nous paraît la plus proche en date de celle-c i 
^ la fameuse Pietà de Villeneuve, autrefois conservée à 
ospice de Villeneuve, à côté du Couronnement de la Vierge 
c Quarton, aujourd’hui au musée du Louvre depuis 1904. 

Le tableau suit fidèlement le thème iconographique connu 
sous le nom de Pieià ou « Vierge de pitié ». C’est la scène des 
leux de la mère et des amis du Christ au corps du Christ 
^ort. Cette scène se réduit souvent, dès la fin du xiv® siècle, 
seuls personnages de la Vierge et du Christ, de saint Jean 
^ Madeleine. C’est ainsi, dans toute sa simplicité, qu’elle 
ici interprétée. Et le donateur s’est fait représenter à 

«vant du tableau, bien séparé, par l'attitude et le regard, du 
SJ'oupe sacré. 


a Vierge est au centre de la composition, le Christ mort 
sur Ses genoux. Sa figure forme le sommet du triangle des- 
s les saints personnages. Sous le grand manteau bleu 

sombre qui 1’ 

en\^eloppe presque tout entière, l’étoile d’or 
jUarquée sur l'épaule droite, elle porte la guimpe blanche. Sa 
anche gauche, dégagée du manteau, laisse voir sa robe rouge 
ombre à dessins d’or. La tête inclinée à droite, les yeux mi- 
•js, elle joint les mains au-dessus du corps du Christ. A sa 
guuche. Une Madeleine essuie de la main droite ses yeux pleins 
0 armes et tient dans sa main gauche le traditionnel vase de 
C'est une très jeune fille au pur visage, vêtue d'une 
e sombre et d’un grand manteau bleu. Ses beaux cheveux, 
écrêtement plaqués sur le front, retombent dans le dos en 
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larges ondes. Rien ne l’apparente aux Madeleines flamandes 
encore trop pécheresses, et que leurs beaux atours gênent dans 
cette lugulire scène, ni aux Madeleines italiennes, lamentables 
créatures le plus souvent, encore trop pénitentes. 

A droite de la Vierge, saint Jean tient dans ses mains, avec 
tme précaution pieuse, la tête du Christ. Il est vêtu d’un ample 
manteau à gros plis. Sa tête se penche au-dessus de celle du 
Christ et de longs cheveux lui retombent jusqu'aux épaules. ; 

Le corps du Christ barre horizontalement d’une tache claire 
la composition assez sombre. Son visage un peu schématique, 
encadré d’une courte barbe, a l’air de sourire. L’anatomie du 
corps est indiquée assez sommairement, mais sans inexacti¬ 
tude. Et si ce corps porte la marque des blessures sanglantes 
et de la flagellation, cette représentation n’offre pas le spec¬ 
tacle affieusement réaliste de certaines descentes de croix. 
Le donateur, dans l’angle gauche, est agenouillé, mains jointes, 
dans im ample surplis blanc. Sa toque est posée à ses pieds. 
Nu-tête, le visage de trois quarts gauche est d'un réalisme 
étonnant. Ridé, hâlé par le soleil, ce visage aux pommettes 
saillantes, aux petits yeux vifs est celui d’un robuste vieillard 
habitué à vivre une vie rude au plein air. Le nimbe des saints 
est circulaire avec leurs noms gravés au repoussé, guilloché. 
Le fond du tableau est d’or uni avec une bordure qui porte 
une inscription biblique gravée également au repoussé. 

Sur la ligne d’horizon se profilent des monuments étranges, 
de dimensions très réduites par rapport au premier plan. A 
gauche, une ville orientale à tours, dômes et clochetons, puis 
xm amphithéâtre rouge et enfin, à droite, des montagnes 
grises. Mais tous ces monuments et ces paysages sont sur un 
plan très lointain, comme irréels, plutôt esquissés que peints. 

Cette Pietà d’Avignon est peut-être de toutes les scènes du 
même genre que nous possédions la plus émouvante. Ici, une 
certaine immobilité traduit mieux la douleur que des gestes 
désordonnés. Nous n’y trouvons pas cette conception un peu 
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enfantine du drame de la vie du Christ, — qui nous plaît par 

charmante, mais nous éloigne aussi par sa puéri- 

* de certains primitifs, mais une dignité dans l’attitude, 
réserve dans la douleur, vraiment dignes de la Mère de 

Le portrait réaliste du donateur, les visages idéalisés de 
int Jean et de la Madeleine, les visages presque schéma- 
ques de la Vierge et du Christ, offrent entre eux assez peu 
pour qu’on ait voulu les attribuer à des auteurs 
erents. Mais les usages de l’iconographie chrétienne suf- 
à expliquer ces différences. C’est, en effet, dans la repré- 
i ^tion des personnages les plus sacrés que s’éternisent tou- 
^urs les types iconographiques les plus archaïques. Dans un 

tou^^ les visages du Christ et de la Vierge sont traités 

moins de liberté que ceux des saints, et ceux-ci 
^ nioins de liberté que ceux des simples particuliers. En 
Pa^ î ceux-ci, le peintre n'est gêné ni par le respect, ni 
diff ' ^ ®°'^’^cnir de thèmes conventionnels. Aussi, malgré ces 
la apparentes, le même artiste a sans doute imaginé 

* 1^ n si Lomogène du tableau et peint les parties les 

fait ■ J, par conséquent les visages. Peut-être s’est-il 

jj» pour les détails, mais une trop grande impression 

uaQ ^cgage de l’œuvre pour que nous ne la considérions 
Comme celle d’un seul artiste. 

T ^ cet artiste reste un mystère. 

ViM^ s^bleau était avant d’entrer au Louvre à l’hospice de 
qu’ü tradition généralement acceptée rapporte 

de V^ii ^ l’hospice après avoir appartenu à la Chartreuse 

* cneuve. On dit même que Paul Véronèse a vu là le 

^ L’est cette légende qui faisait sans doute, 

Mai ®^®cle, attribuer cette peinture à l’école vénitienne. 
®cuve*^^^^ ^'’ons cherché en vain dans les archives de Ville- 
^ême ^^iition ancienne de ce tableau. Nous n’avons 
pas retrouvé trace dans l'inventaire des objets recueillis 
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par les commissaires du gouvernement à la Chartreuse en 1791- 
Nous ne croyons pas, en effet, que la mention relevée dans cet 
inventaire d’un « grand et mauvais tableau » dans la chapelle 
d'innocent VI puisse s'appliquer à notre Pietà, — encore 
aujourd’hui en fort bon état et digne de retenir l’attention 
des commissaires dans leur description si détaillée par ail¬ 
leurs. Il faut peut-être supposer que la Pietà provenait d’un 
autre monument de la région, de l'église de Villeneuve ou du 
monastère Saint-André. Ce qui est certain, c’est qu’elle devint 
après la Révolution propriété de la fabrique de ViUeneuve, 
puisque c’est à ce titre qu’elle passa au musée de l’hospice, 
fondé en 1868. Elle était encore en 1835 dans l'église où Méri¬ 
mée l’a admirée. 

La question de la destination primitive de la Pietà n’est pas 
sans importance, car, une fois résolue, elle pourrait servir à 
résoudre l’énigme de la personnalité de l’auteur ou du dona¬ 
teur du tableau. En bordure sur le cadre, à gauche de la figure 
du donateur, se trouve gravée une inscription : « Honora 
Ruosset », nom deux fois méridional. On lit généralement 
((_Honorat Ruosset », mais, après Honora, nous croyons voir 
non pas un i, mais la croix d'un signum. Qui donc est ce Rous- 
set? Il peut être aussi bien le donateur de l’œuvre, à cause de ‘ 
la place de la signature tout près du visage du prélat, que le 
peintre ou l’auteur du cadre. Il serait trop facile d'identifier 
l’auteur de la peinture avec ce Provençal au nom si franc, mais 
il est peu probable que ce peintre habile ait consigné son nom 
en lettres si humbles et si maladroites dans le cadre du tableau 
et non sur le tableau même. Du reste, la date du xvi® siècle 
attribuée généralement à l’inscription ne s’accorde pas avec 
celle que l’on^assigne au tableau, le début du xv®. La signa¬ 
ture est donc peut-être celle de l’auteur du cadre. En vain 
cherche-t-on dans les archives de la Chartreuse et dans celles 
du monastère Saint-André le nom de ce Rousset parmi les 
moines et prêtres. 

Ce nom ne peut donc fournir pour le moment qu’un in- 
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^ice Certain de la destination provençale primitive de cette 
®vivre, et cela est déjà appréciable. Mais, pour donner tine 
ate approximative au taHeau, une nationalité à son auteur, 
nous trouvons réduits aux éléments que la peinture elle- 
^eme peut nous fournir. 

Par son fond d’or, ses inscriptions gravées en creux, de 
^oinbreuses traces d’archaïsme dans la technique des vête- 
^ents à gros plis très lourds, des visages dont les traits pour- 
ant fort beaux sont indiqués avec une certaine sécheresse, si 
iêh que, pour la Vierge, ils semblent imiter le bois sculpté, 
le mépris du paysage, le tableau nous paraît dater du pre- 
quart du xv® siècle, vers 1425 environ. Mais il n'est pas 
e de^ percer le mystère de l’origine de cette oeuvre, car 
ne s apparente d’une façon nette à aucune des grandes 
de peinture alors en pleine activité. L'influence dont 
6 est le plus dégagée est peut-être l’influence italienne. Il 
du ^ rien dans ce tableau qui puisse rappeler l'école 

^ palais, pas plus que les écoles contemporaines italiennes, — 
gre la tradition qui en faisait une œuvre de l'école véni- 
nne. Seul le pathétique un peu particulier de l'œuvre s'ins- 
P peut-être du pathétique assez puissant des deux cruci- 
^ xmns du palais et de la Chartreuse. On a voulu y trouver des 
^ influence flamande dans les draperies et les visages, 
is ICI les vêtements sont beaucoup moins habilement dra- 

vis flans les œuvres flamandes. La manière dont les 
ges sont traités est beaucoup plus large, les modelés sont 
uses avec plus de force, et même le visage du donateur qui 
b réalisme flamand par sa grande sincérité s'en écarte 

flam^^d^ P^ï" sa technique, qui n’a rien à voir avec la minutie 

g Seule influence que le maître de la Pieià semble avoir 

: Profondément est celle de la peinture catalane. Cette 

uence a déjà été soulignée par Hulin de Loo, reconnue par 

le ^^ffrey et utilisée par Sanpere y Miquel pour identifier 
iriaitre de la Pietà avec Bartolommeo Bermejo, ou à son 
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défaut avec Bemardo Martorell, fils de Benito Martorell. De 
telles attributions soulèvent ordinairement des controverses 
où ne manque pas d’entrer un certain nationalisme pictural, 
qui, vu l’état de l’Europe au xv® siècle, n'a guère de significa¬ 
tion. L’origine avignonaise du maître de la Pietà serait-elle 
certaine que cela n'ajouterait rien, à notre avis, en faveur de 
l'existence des primitifs français, car, au xv® siècle, Avignon 
était bien plus proche par ses tendances et sa culture de la 
Catalogne que de la France du Nord. Les poètes ont célébré 
souvent cette fraternité. Mistral a dit ; 

Prouvenço e Catalougno, ami, soun dos coumpagno 

Dos sorre qu’en risènt la îumiero enfanté 

et les actes recueillis sur les peintres d'Avignon montrent que 
de fréquents voyages se faisaient d’un pays à l’autre, que des 
mariages unissaient parfois Catalans et Avignonais. La belle- 
fille de Nicolas Froment était Catalane. Mais ceci ne peut 
nous faire admettre les hypothèses trop précises de Sanpere y 
Miquel. Bartolommeo Bermejo est, en effet, un peintre de l'ex¬ 
trême fin du XV® siècle (la Pietà de la cathédrale de Barcelone, 
qui est son œuvre indubitable, est datée de 1499) son art se 
ressent déjà tellement de la Renaissance que l'on a pu attri¬ 
buer certaines de ses œuvres à Albert Durer. Il suffit donc de 
voir notre Pietà avec ses nombreux archaïsmes pour se rendre 
compte qu’un demi-siècle au moins doit séparer cette œuvre 
de celles de Bermejo. Quant à Bemardo Martorell, il est vrai 
que son adoration de Jésus par son pathétique grave rappelle 
un peu le pathétique de notre Pietà. Mais ce tableau n’est que 
la reproduction d’un tableau de son père, Benito Martorell, 
qui, lui, vivait dans la première moitié du xv® siècle. Sanpere 
y Miquel a été h5q)notisé par le fait qu'un Catalm et un Cas¬ 
tillan étaient à la cour du roi René, et il n’a pas cherché avant 
cette date. 

Nous avons essayé de saisir sur place les ressemblances de 
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avec les œuvres catalanes. Nous avons été frappés 
on seulement de la parenté de notre Pietà avec ces œuvres, 
s aussi de l’existence entre presque toutes les peintures 

celles-ci d'un certain air de famille. Mais pour 
la parenté est encore plus-nette. Le type même de 

vierge de pitié, avec ses traits schématiques, se rencontre 
uvent dans l'art catalan. Il y en a une assez proche de 
c e-ci dans la prédelle du retable du Saint Sacrement de Vich, 
celo sculptée sur une des portes de la cathédrale de Bar- 
fond ailleurs, les primitifs catalans affectionnent les 

ad avec des dessins richement gravés, comme il y en 

Poi Pietà, quoique chez eux cet amour du décor soit 

j.g|- ^ f extrême et se mélange au goût de l’ornement en 

Ma^ ’ que dans la Pietà le motif décoratif reste sobre. 

Ces ' ®^^fout, une ressemblance d’atmosphère unit toutes 

oelui^'T^^' pathétique catalan est de même nature que 
e la Pietà, un pathétique grave, austère et mesuré. 

jjjj nne fois cette première parenté marquée, 

nioind^^^^^ ^0 noter quelque analogie précise permettant la 
m Ir à un artiste catalan. Et, au contraire, 

„ iples éléments viennent s’opposer à toute attribution. 

Xve s'^ 1 ’ ^ P^rt, les œuvres de la première moitié du 
cxécit'*"^ Catalogne sont extrêmement frustes et d'une 
leur barbare. Si, par leur caractère général, 

fes dét semblent apparentées à la Pietà, dans 

souten* technique, la composition, elles ne peuvent 

pouiT > seconde la comparaison avec cette œuvre. On 
t^-blea ^ objecter que nous voulons donner à ce 

él^ reculée et que nous devrions chercher 

comparaison parmi les Catalans de la fin du 
^crgos ^ +" Sanpere y Miquel l’a fait, chez Bermejo, 

si ces ^'r+’ * ^omme nous l’avons déjà vu pour Bermejo, 
tion „ atteignent alors avec un peu de retard la perfec- 

que beaucoup d'autres écoles possédaient déjà, ils ont 
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aussi dans le traitement des personnages, du paysage, dans 
l’allure générale de leur composition une liberté de facture et 
d’interprétation qui annonce déjà la Renaissance, tandis que 
la Pietà nous transporte dans un moyen âge authentique et 
ne peut raisonnablement être placée sur le même plan que 
ces œuvres. 

Pour toutes ces raisons, nous ne croyons pas qu’il soit pos¬ 
sible de nommer un seul peintre catalan à qui l’on pourrait 
attribuer la Pielà avec vraisemblance. Dans ces conditions, 
nous croyons plus sage d'identifier le maître de la Pietà avec 
un Provençal ou un Avignonais qui aurait fait en Catalogne 
un séjour assez long pour s’y être imprégné du pathétique 
spécial qui caractérise les œuvres de ce pays. Et nos chances 
d'erreur seront moindres si nous donnons à Avignonais le sens 
large que nous avons indiqué plus haut et qui fait de Quart on 
de Laon et de Villate de Limoges des Avignonais au même 
titre que Froment d'Uzès. 

Ce qu’il y a de certain, c’est qu’en Provence et en Avignon 
aucune œuvre ne s’apparente d’assez près à la Pietà pour 
être attribuée au même artiste. Cependant, le tableau semble 
avoir eu une certaine influence sur l’art de la région, car le 
peintre d'un retable assez important paraît s’en être inspiré 
directement. Il s’agit du retable de Boulbon, autrefois dans 
l’église du petit village de Boulbon (Vaucluse), où il resta 
jusqu’en 1904. A ce moment-là, la Société des amis du Louvre, 
désirant récompenser la très belle initiative de M. Bouchot 
lors de l'exposition des Primitifs français, décida de lui offrir 
pour le Louvre ce retable. Malheureusement, l’état actuel de 
la peinture ne nous donne qu’une très faible idée de sa valeur 
primitive. L’œuvre était en 1904 dans un état de délabrement 
lamentable, et l'on crut bien faire en ordonnant une restaura¬ 
tion qui fut si complète que l’on peut difficilement se rendre 
compte aujourd'hui de l’état primitif du tableau. 

Le retable est peint sur bois recouvert d’une préparation 
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»vec des bandes d’étoffes aux joints. Le sujet est assez singu- 
Gr et ne se rattache à aucun type iconographique bien déter¬ 
mine. On l’appelle souvent (t Résurrection de Boulbon », mais il 
ïious Semble que cette figure lamentable d'un Christ debout sur 
tombeau ouvert, montrant ses plaies, mérite davantage 
e nom de « Christ de pitié »,■ figure chère au xv® siècle et inven- 
6 e par lui, devant laquelle les prières avaient une valeur d’in- 
utgence très grande. Ce qui est nouveau ici, ce sont les spec- 
^ eurs de la scène. A droite du tombeau se tiennent deux 
personnages, un évêque et un prêtre, le donateur sans doute, 
3 -genouiIlé, vêtu d'une robe blanche d’où sort le col d’un vête¬ 
ment rouge. A ses pieds est posé son bonnet de docteur. Dans 
] ^ gauche, par une échancrure, apparaît la figure de Dieu 

^ A colombe étend ses ailes entre le Père et le Fils. 

Autour du Christ sont représentés les instruments de la 
assion : la colonne, les verges, la lance, une lampe, la main 
fiui frappa Jésus, la croi.x. De la bouche de l’évêque sortent 
6 s paroles ; « Hec est fides nostra », et des lèvres du donateur, 
eS'Ci : « Salvator mundi, miserere nostri. » Dans l’angle 
réf^'^^' Pciit aussi lire : « Jo.ch. XXII », ce qui donne la 
rence du peintre pour le choix de son sujet. Ces inscrip- 
cns sont contemporaines de l’œuvre, mais d’autres, d’une 
re main, ont été mises vers le xvi® siècle, comme l’abbé 
Aequin l'a découvert. Là où il fallait lire Jo.ch. XXII. on a 
Jean XXII, le nom d’un pape d’Avignon, et on a peint les 

anr? pape au-dessus de l’inscription, ce qui a fait 

^ l’œuvre d’une centaine d’années environ, et qui, 
1 ^ remarqué l'abbé Requin, risquerait de fausser 
^toire de la peinture avignonaise. 
e donateur du tableau semble être une copie maladroite 
QU Pietà, L’analogie paraît frappante, aujourd’hui 

6 es deux œuvres sont e.\posées dans la même salle. Les 
^eux donateurs ont même pose, même vêtement et ne se diffé- 
cncient que par les visages, — celui de Boulbon plus empâté. 
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'— différence qui tient évidemment à ce que les deux figures 
sont des portraits. La figure du Christ, l’expression de son 
visage, son anatomie offrent aussi plus d’un point commun 
avec le Christ de la Pieià. Mais l’œuvre, beaucoup moins émou¬ 
vante et moins harmonieusement composée, présente cepen¬ 
dant quelques caractères qui lui font attribuer une date un 
peu moins ancienne. Dans l’angle gauche de la composition, 
on voit, en effet, par une échancrure verticale, un paysage 
représentant une rue de village dans laquelle on peut dis¬ 
tinguer quelques petits personnages indiqués avec une grande 
science de la perspective. Les toits rouges et l’aspect général 
de la rue révèlent un village du Midi. Les costumes des per¬ 
sonnages indiquent une date proche de 1430 ou 1440. Pour la 
première fois dans l’art provençal apparaît un paysage fami¬ 
lier où les gens vont et viennent au naturel, au Heu d’une de 
ces conventionnelles villes à tourelles et à clochetons trop 
nombreuses chez nos primitifs. 

Dans la partie essentielle du tableau se révèle une science 
tout à fait nouvelle de la perspective. On ne peut qu’admirer 
la précision avec laquelle est indiquée l'ombre portée par les 
clous du cercueil, par la colonne et la succession des plans for¬ 
més par le cercueil, son couvercle et l’arrière-plan. 

Enfin, c’est aussi la première fois qu’apparaît un de ces 
patrons avec la mitre et la crosse, — saints locaux presque 
toujours, dont la vertu paraît plus efficace, — qui furent si 
chers à Nicolas Froment et aux maîtres provençaux. 

Ainsi donc on constate dans ce tableau, d'une part, de 
frappantes ressemblances avec la Pietà dans l'exécution des 
figures et dans l’impression de réalisme poignant qui se dé¬ 
gage des deux œuvres, — ressemblances du reste toutes à 
l’avantage de la Pietà pour la science de la composition, pour 
la facture large des personnages. Mais, d’autre part, le Maître 
du Christ de Boulbon a certainement connu, pour tout ce qui 
touche à la technique, des perfectionnements que le Maître 
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+ ignorait. Son œuvre est en un mot moins archaïque 

^ moins belle que la Pietà. Aussi pensons-nous que, — datant 
^ Pietà de 1425 environ, — il est sage de repousser le Christ 

entre 1430 et 1440 environ. 

Avec le Portrait de Pierre de Luxembourg, la Pietà, le Retable 
e Boulbon, — et des tableaux aujourd’hui perdus, œuvres 
e peintres tels que Bertrand de la Barre, Étienne Grasselli, 
1 ’Dombet, Arnold de Catz, Jacques Yvemî, dont 
abbe Requin a retrouvé les noms, ■— prend fin ce que l’on 
P^nt appeler « la période héroïque des primitifs proven¬ 
çaux », Après cette période, la technique, sous l’influence des 
^andes écoles étrangères, — flamandes, françaises ou ita- 
nnes, — va se perfectionner, mais nous ne trouverons plus 
1 ®^^res de grande classe, comme la Pietà et même comme 
ortrait de Pierre de Luxembourg. Sans doute Nicolas Fro- 
ment, Quarton et Villate furent de grands artistes, mais sans 
cindre jamais la valeur des maîtres étrangers contempo¬ 
rains que le Maître de la Pietà égalait en grandeur. 


B 

U ÉPOQUE DE NICOLAS FROMENT 

Les peintres de cette seconde" période de la peinture pro- 
ençale ont ceci de commun que leurs œuvres portent la 
^Jarque d influences multiples non unifiées. L'A nnondation 
to ^rirtout bourguignonne, les œuvres de Quarton sur- 

italiennes, les tableaux de Froment surtout flamands. 
- en Avignon, comme nous l’avons déjà vu, une 

su° ^ ^ artistes, mais une infinité d’artistes travaillant chacun 
h funtaisie et ses besoins. La trop grande richesse des 

1 ants, leurs goûts éclectiques sont peut-être la cause de ce 
r^anque d'unité. Par ailleurs, le nombre des commandes 
Çnes par nos peintres était si grand que leur art fut le plus 
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souvent commercial. Pour aller vite, ils copiaient sans honte 
des morceaux entiers de leurs propres tableaux ou des ta¬ 
bleaux des autres. Parfois, les donateurs eux-mêmes le leur 
demandaient et leur imposaient des modèles ; ils se réser¬ 
vaient toujours un droit absolu à critiquer l'œuvre une fois 
finie et ils pouvaient la refuser ou la faire modifier. Dans ces 
conditions, la critique devient difficile. Heureusement, c'est 
à cette période qu'appartiennent les seules œuvres datées et 
identifiées de la peinture provençale. Cependant, nous ne con¬ 
naissons pas encore le nom de l'auteur d'un tableau aussi 
important que l'Annonciation d'Aix, et c’est une simple pré¬ 
somption qui nous fait dater ce triptyque du milieu du siècle. 

La partie centrale de Y Annonciation d'Aix se trouve à 
l’église de la Madeleine d'Aix. Le panneau de droite qui repré¬ 
sente d’un côté le prophète Jérémie, de l’autre le Christ, a été 
acquis par le musée de Bruxelles à la vente J. Normand en 
1923. Le panneau de gauche qui représente d'un côté le pro¬ 
phète Isaïe, de l’autre la Madeleine, appartient à Sir Herbert 
Cook. Un fragment de ce volet de gauche, la nature morte- 
au-dessus d'Isaïe, est actuellement au Ryksmuseum, après 
avoir été exposé pendant trois ans au musée du Louvre, 
grâce à un heureux échange. M. Guiffrey a obtenu l’exposi¬ 
tion au Louvre pendant deux mois du triptyque, et l’on a 
pu contempler ainsi l’œuvre dans son ensemble. D’excellentes 
copies permettront de conserver un souvenir précis du pas¬ 
sage du triptyque. Mais, malgré toutes ces bonnes fortunes, 
le problème de l’origine de l'œuvre reste obscur. 

Une ancienne tradition veut que le tableau se trouvât, au 
moment de la Révolution, dans l’église Saint-Sauveur. Ce¬ 
pendant, le sujet représenté par les deux volets fermés étant 
l’apparition du Christ à la Madeleine, il est plus probable, 
comme l’a écrit M. Jamot, que l’œuvre fut destinée primitive¬ 
ment à l’église de la Madeleine. Mais l’ancienne église de la 
Madeleine n’est pas celle qui porte ce vocable aujourd'hui. 
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Rebâtie en 1400, elle se trouvait hors les murs et fut désaf- 
^ctée au xviii® siècle, peu avant la Révolution. Il est donc 
probable que tout ce qu'elle contenait passa aux autres 
églises de la ville, et c’est sans doute à cause de cela que VAn- 
^oncîaFon passa à l'église Saint-Sauveur, où elle était au 
l^oment de la Révolution, avant d'être à l’église actuelle de la 
Madeleine où elle se trouve aujourd’hui. 

I^ans la partie centrale du triptyque, l'ange et la Vierge 
Sont agenouillés tous deux sous le porche d’une église gothique. 
- oratoire où prie la Vierge dans la plupart des Annonciations 
® ost transformé en véritable église. Mais la scène se passe 
^ 1 entrée de l’église, l’église figurant la religion chrétienne 
ondée par le Christ. Il est probable que l'église ici représentée 
primitive église de la Madeleine. Mais comme elle 
^ existe plus, l'identification est impossible, 

On n'a pas relevé ces temps derniers un fait qui avait frappé 
historien du xix** siècle, à savoir que la représentation de 
Annonciation telle qu’elle est figurée ici, — avec i'Enfant- 
J Sus entièrement formé à la place de la colombe dans le 
^^yon, — est une hérésie. Mais c’est probablement avec la 
^eilleure bonne foi que le peintre avait choisi cette représen- 
^tion et que le tableau fut exposé à Aix, Cette hérésie fut 
^ssez répandue dans divers pays aux xv® et xvi® siècles. 

■*- 3 . scène de l’Annonciation est séparée au tiers de sa lar- 
nn pilier laissant vers la Vierge le plus grand côté, 
-erriere elle, une rangée de piliers séparant la nef centrale 
'Jn bas côté vient équilibrer la composition. Devant le chœur, 

. piliers, se trouvent quelques petits personnages as- 

3 nt à la messe. Un pupitre tournant est placé devant la 
erge. Au-dessus de 1’ ange, dans une échancrure du mur de 
ê ise. Dieu le Père, tenant le globe, vient bénir la scène, 
^mère l’ange, un paysage malheureusement obscurci per- 
vill échappée sur la campagne et laisse voir au loin une 
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Les deux prophètes se font face quand le retable est ou¬ 
vert et portent des vêtements ecclésiastiques du début du 
XV® siècle. Au-dessus d’eux se trouve une étagère' chargée de 
livres qui constitue une des plus intéressantes natures mortes 
qui nous restent de cette époque. Livres et reliures diverses, 
boîtes, sachets, pots, tout est peint avec une minutie et un 
amour du détail étonnants. Les revers, d’une touche plus 
large, montrent le Christ apparaissant à la Madeleine dans un 
semis d’herbes et de fleurettes. Au loin, on voit quelques mai¬ 
sons, des tours à toits rouges, et des touffes d’arbres. Cette 
partie semble, du reste, avoir été assez restaurée. 

La présentation du triptyque dans son ensemble a permis 
des discussions nombreuses sur Tunité de main du tableau. Les 
revers sont assurément d’une exécution moins soignée que 
les autres parties, mais c’est là une coutume générale, et il 
paraît certain que, si quelque élève a aidé le maître dans 
l’achèvement des revers, ce demiei en a dessiné à l’avance 
les lignes importantes. Nous en voyons une preuve dans la 
ressemblance des visages de la Vierge et de la Madeleine. 

L’architecture de l’église et sa sculpture datent de la fin du 
XIV® siècle ou du début du xv®, ce qui cadrerait bien avec 
l’église de la Madeleine, rebâtie vers 1400. La peinture elle- 
même est un peu plus récente. Hulin de Loo donne des re¬ 
pères précieux pour sa date. Les tempes et les nuques rasées 
des personnages près du chœur nous reportent avant 1460; 
leurs manches renflées avant 1450. L'œuvre fut peut-être 
donnée à la Madeleine par le roi René lors de son séjour à Aix, 
vers 1442, 1445. Mais ceci reste une supposition et ne nous 
fournit aucun renseignement sur l'auteur même du triptyque. 
Ici, comme pour la Pietà, on se perd en conjectures. Mais le 
tableau est beaucoup plus révélateur d'influences précises. 
Le Maître de VAnnonciation d’Aix n’est pas, comme le Maître 
de la Pietà, un de ces talents originaux si puissants qu’on ne 
les croit poussés que par leur propre génie et que l’on hésite 
à leur découvrir une parenté quelconque avec une école de 
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peinture. C’est, au contraire, un artiste éclectique, sans doute 
&rand voyageur, mettant à profit toutes les belles choses 
fi voyait, se servant des enseignements de divers maîtres 
^t faisant pourtant œuvre originale et neuve. 

L influence flamande nous paraît peu sensible dans cette 
peinture. Elle se révèle pourtant dans l’exécution soignée des 
®tails, dans les proportions des figures par rapport aux monu- 
•tients, dans le traitement des chevelures. Mais, dans l’en- 
semble, le tableau est assez peu Eyckien. Les visages ont une 
^^tre forme, une autre expression, les personnages ne portent 
P 3 -s de ces belles couronnes dont Van Eyck aime à parer les 

le/^^^ ^t la Madeleine du revers ne ressemble pas aux Made- 
nes trop parées des Flamands. La technique même du ta- 
. — tempéra sur préparation crayeuse placée sur du bois 

sapin, — n'est pas une technique flamande, 
e tableau fait, par contre, penser immédiatement à la Bour- 
® gne. Les deux vieillards trapus, à grand manteau et à cha- 
®au sculptés au-dessus des colonnes derrière l'ange, semblent 
ro puits de Moïse. Courts de taiUe, avec leur barbe 

dra*^^ frisée ou partagée en deux longues pointes, avec les 
. irop amples de leurs grands manteaux à gros plis 

Le Pi pourraient être l’œuvre des artistes de Champmol. 
ère Etemel a lui-même un type franchement bourgui- 
on. Et les personnages principaux, avec leurs beaux visages 
J ^^^oture un peu carrée, leur taille assez courte, les plis 
ges de leurs vêtements, sont proches de l’art bourguignon, 
par^ ^*^^^ofois une perfection dans le détail, — les mains, 
^ exemple, potelées, robustes et pourtant pleines de grâce, 
^,fiènote une maturité plus grande dans l’exécution. 
XIbourguignon est, en effet, à l'extrême fin dm 
au début du xv®, et notre tableau doit se placer 

Re^ 1 siècle. Peut-être le maître suivait-il le roi 

dans sa captivité à Dijon, vers 1432,1436, et profitait-il 


3 
















































34 


NICOLAS FROMENT 


\ 


de ce séjour pour s'assimiler les principes de l’art bourgui¬ 
gnon. Nous croyons voir une preuve des liens qui unissaient ce 
peintre et l’entourage du roi René dans les rapports qui 
existent entre VAnnonciation et le Cœur dlamotir éfris. Cet 
ouvrage illustré de miniatures était destiné au beau-frère du 
roi René, et le personnage d'Isaïe, en particulier, rappelle tout 
à fait un personnage du Cœur d'amour épris. Ces ressemblances 
ont déjà été signalées par M. Demonts. 

C'est encore à la Bourgogne que l’on doit remonter pour 
expliquer les rapports de l’Annonciation et de l'œuvre de 
Conrad Witz, rapports soulignés la première fois par Hulin 
de Loo. Chez les deux peintres, on trouve la même technique 
de la draperie, les mêmes proportions dans les figures, la 
même science aussi très sûre des jeux d’ombre et de lumière. 
Mais, chez Witz, les ombres sont encore plus accusées, les 
visages ont une forme ovale, une expression un peu lointaine, 
tandis que dans VAnnonciation leur structure est carrée, leur 
expression précise et humaine. Aussi explique-t-on ces res¬ 
semblances et ces différences par une influence commune de 
la peinture bourguignonne, dont beaucoup d’œuvres sont dé¬ 
truites. Witz visita, en effet, la Bourgogne au début de sa car¬ 
rière, vers 1412 environ. 

L'auteur du retable a dû connaître aussi les miniaturistes 
du duc de Berry, entre autres Pol de Limbourg. Ceci est cer¬ 
tain si l’attribution à Pol de Limbourg d’un dessin de saint 
Jérôme qui se trouve en tête de la Bible moralisce {Bibl, nat., 
fr. 166) est exacte, car le pupitre de la Vierge et celui du saint 
sont presque identiques et certains détails d’architecture se 
retrouvent dans les deux œuvres. Du reste, dans les Très 
riches heures du duc de Berry, bien des détails, — un goût pour 
les fonds à ‘fleurons et à rosaces, une façon de peindre les 
arbres unis par le feuillage et les troncs nettement séparés, 
l'emploi de la feuille dans la décoration architecturale, — se 
retrouvent dans notre Annonciation. Et M. Demonts, dans un 
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^rticle qui est un modèle de critique, a mis en lumière d’autres 
ns qui unissent notre Annonciation et un Saint Jérôme du 
^nsée de Naples, à cause surtout des natures mortes qui se 
i^^^^'^^nt dans l’un et l'autre tableau. Il s’agirait là soit d'une 
entité d'auteurs, soit d'une influence exercée sur le peintre 
n Saint Jérôme par le Maître de VAnnonciation. M. Demonts 
ntre aussi comment ce maître inconnu a également in- 
ence Antonello de Messine, ouvrant ainsi la voie à l'étude 
descendance de notre peintre, 
nfin, pour revenir à notre propos qui est l’étude de la 
ture avignonaise, le tableau présente aussi des caractères 
^ prement provençaux. Certes, les visages ne sont guère 

bl Mavignonais étant dès l’origine sem- 
Die a celui de Pierre de Luxembourg : nez long, figure 

le P^^^sttes saillantes. Pourtant, l’apparition de Dieu 
^ ere dans un angle est une coutume provençale, comme en 
^Dtioigne le retable de Boulbon. Autre trait provençal, le 
^ui est derrière la Madeleine, avec ses quelques mai- 
^ ^s, sa tour qui rappelle la tour Philippe-le-Bel. Et, dans cet 
petit paysage, derrière l'ange de la scène centrale, on 
^ Apparaître au loin une ville d'aspect méridional, avec, 
As le lointain, les belles collines bleues de la campagne 

fam'u^ ^Ar un vitrail se distinguent encore les armes de la 
^ifle provençale des Maillé. 

dis ^ de ce rapide examen des écoles qui peuvent se 

diffi^l PAtemité du triptyque, on voit combien il est 

Cl e de préciser le nom de son auteur. Compagnon du roi 

innombrables pérégrinations, très au courant 

tel temps, à la fois dilettante et grand artiste, 

c ait sans doute le Maître de VAnnonciation. 


1 


Nous 


éc 1 maintenant à l’étude des quelques œuvres de 

déco ^ ^ ^'^^flAon, dont on connaît la date et l’auteur grâce aux 
Avertes de l’abbé Requin. Trois noms de peintres d’abord 
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oubliés furent ainsi appelés à un destin nouveau, à côté de 
tant d’autres dont le mystère reste entier : Pierre Villate, En- 
guerrand Quarton et Nicolas Froment. Le nom d’Enguerxand 
Ouarton, originaire du diocèse de Laon, est mentionné pour 
la première fois dans un prix fait du 7 février 1446, retrouvé 
par l’abbé Arnaud d’Agnel, et dans lequel il est désigné 
comme habitant Arles. Il s’engage à faire pour l’église Sainte- 
Marthe de Tarascon un retable orné de cinq figures : sainte 
Marthe au centre, entourée de saint Lazare, de sainte Marie- 
Madeleine, de saint Maximin et de saint Trophirae. Ce retable 
doit être orné d'une moulure semblable à celle qui décore un 
tableau qui est chez les Frères prêcheurs de Tarascon et qui 
est également l’œuvre de Quarton. Le peintre jouissait donc 
déjà d'une certaine notoriété et n’était pas un novice quand 
Pierre Cadard, le 16 février 1452, lui commanda une Vierge 
de Miséricorde. Il avait alors changé de résidence et quitté 
Arles pour Avignon. Dès 1447, il avait loué dans cette vüle 
une maison sur la place Saint-Pierre. Pour l’exécution du 
retable des Cadard, il avait comme collaborateur un autre 
peintre d’Avignon, Pierre Villate, d'origine limousine. Le 
tableau était destiné à orner la chapelle que Jean Cadard, père 
de Pierre Cadard, avait fait construire dans l'église des Cé- 
lestins. Il était encore en Avignon en 1825, puis il passa dans 
les mains d’un M. Rousseau, neveu de Jean-Jacques, qui le 
croyait de Giotto. Il appartint ensuite à M. Reiset, qui le 
céda au duc d’Aumale, et c'est ainsi qu'il arriva au musée de 
Chantilly, où il est actuellement. Le prix-fait de cette œuvre 
fut retrouvé par l'abbé Requin, et le tableau fut identifié en 
1904, grâce à M. Bouchot. 

Il représente la Vierge de Miséricorde abritant de son man¬ 
teau des papes, des rois, des Clercs et, derrière eux, d’autres 
personnages plus humbles. A droite de la Vierge, saint Jean- 
Baptiste présente Jean Cadard. A gauche, saint Jean l'Évan¬ 
géliste présente Jeanne de Moussy, épouse de Jean. Le fond 
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sui nimbes et la bordure sont en or gravé, 

mode avignonaise. Le sujet même du tableau 
T courant en Avignon, car, en 1441, déjà un certain 

P* «uiquerand en avait commandé un semblable au peintre 
n'a^^^ Barre, dans des termes prouvant que l’artiste 

de ^ conformer à des modèles usuels. La disposition 

Vierge de Miséricorde était d'ailleurs identique à celle 
jf^bleau de Chantilly. 

et^H Affiche de déterminer les parts respectives de Quar- 
® Villate dans cette peinture. Cependant, dans le prix 
pg^j.^ c nom de Quarton précède celui de Villate et, d'autre 
y- ' ^ compare l'œuvre avec le Couronnement de la 

Le s ^ Quarton, on y découvre des analogies certaines, 
j-g Jean l'Évangéliste, par exemple, de Chantilly, est 

pg r pour trait, — pose, visage et chevelure, — par 
tiste ^^bciel du Couronnement. Le même saint Jean-Bap- 
Perso^^ cetrouve dans les deux tableaux. Et tous les petits 
da^j^g abrités par le manteau de la Vierge sont aussi 

rente Couronnement. La Vierge seule est difié- 

^ornes ^ Ciiantilly a un visage un peu mièvre, des traits 
visas ^ue la Vierge du Couronnement a un beau 

don ^ traits réguliers, une expression énigmatique, 

^bantill ^ Villate qui a exécuté le visage de la Vierge de 
Quart^ certain que des deux artistes le plus grand est 

cob\ serait pas équitable de juger Villate d'après 

devait tableau de Chantilly, car, en 1452. il 

travail!^ jeune, puisque nous avons des preuves qu’il 

des 3 -rrêt jusqu'en 1497, au moins. Ce fut même un 

Croit le réputés de l’école d'Avignon, si l’on en 

clients /^?"^bre des commandes qui lui furent passées par des 
Saint-Pi^*^^ ^ Çvêque d’Uzès, Jean de Marcuil, le chapitre 
^ême ^ Avignon, les Prêcheurs de Marseille, etc., et ce 
d exécut^*^^ Cadard de la Vierge de Miséricorde, pour lequel 
^ plus tard un autre tableau, cette fois-ci tout seul. 
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On a retrouvé treize prix-faits concernant ce peintre. Mais le 
triste sort réservé à la plupart des oeuvres avignonaises ne 
permet pas de mettre Pierre Villate à la place qui lui convient, 
et qui serait sans doute une des premières. 

Pour Quarton, nous avons du moins la chance de posséder 
le fameux Couronnement de la Vierge, qui est peut-être, de 
toutes les œuvres du moyen âge, celle dont l’origine nous est 
le mieux connue. L’abbé Requin a, en effet, retrouvé le prix- 
fait passé entre le peintre et le prêtre Jean de Montagnac en 
1453 et décidant de l’exécution du retable. Ce prix-fait est 
d’une minutie et d'une précision déconcertantes. Les moindres 
détails de l’œuvre, composition, place des personnages, y sont 
prévus. Si on lit le prix-fait sans connaître le tableau, on ne 
peut s’imaginer qu’une œuvre originale puisse naître enserrée 
par de tels liens. Nous donnons aujourd’hui tant de place au 
sujet et à l’inspiration que, pour nous, l’homme qui se borne 
à exécuter fidèlement une commande est un ouvrier et ne 
mérite pas le nom d’artiste. Et, cependant, toute notre his¬ 
toire et notre littérature ne prouvent-elles pas qu’en France, 
tout au moins, plus l'esprit et le talent des hommes furent 
resserrés dans des règles étroites, plus parfaites furent les 
œuvres qu’ils créèrent. Du reste, les thèmes proposés par les 
riches amateurs d’art aux artistes n'étaient jamais des trou¬ 
vailles personnelles. Ils revenaient toujours, avec d'infinies 
variantes, au grand fonds iconographique religieux qui ali¬ 
menta tous les arts au moyen âge. Et ces vieux thèmes, non 
pas usés, mais polis par les siècles, avaient prouvé leur huma¬ 
nité si souvent qu’artistes et donateurs savaient que, par eux, 
ils pouvaient encore émouvoir et séduire. Il n’est d’ailleurs 
pas certain que la part de Jean de Montagnac soit aussi 
grande dans la composition de l’œuvre qu’il le paraît d’après 
la rédaction du prix-fait. En effet, ce prix-fait est écrit dans 
un français tout rempli d’expressions picardes et doit être 
l’œuvre du Laonnais Quarton et non pas du Méridional Jean 
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^ Montagn 3.C. Il Gst donc probablepuiscjuc c est ^uâ-rton 
4^1 a rédigé l'acte, qu'il a dû discuter avec Jean de Monta- 
^ac avant de se mettre d'accord avec lui sur la composition 
tableau. 

Le sujet choisi ici est le Couronnement de la Vierge, parfois 

Appelé Vierge glorieuse, mêlé à des scènes du Jugement der~ 

p6r. La conception du tableau est vaste comme le monde, 

personnages très nombreux et, cependant, la composition 

®st nette et l’ensemble ne donne aucune impression de con¬ 

fusion. 

Au sommet dominent trois grandes figures. Dieu le Père, 
leu le Fiis^ exactement semblables, encadrant la Vierge, 
uut ils tiennent la couronne d'un mouvement égal. Le Saint- 
Pnt, sous la forme d’une colombe, étend ses ailes des lèvres 
U Père à celles du Fils. La Vierge est vêtue d’une superbe 
ornée de feuillages et de fleurettes traitées avec beau¬ 
coup de naturel, que son manteau recouvre à peine. Autour 
c Ce magnifique groupe c’est le Paradis, avec ceux qui y sont 
mis, et dont le prix-fait donne le nom : anges, saints et 
mtes, rois, prêtres et clercs, simples élus sous la forme de 
P its enfants nus. Dans le bas, sur la ligne d’horizon, toute 
c série de scènes et de paysages forme comme un soubas- 
ment monumental au tableau. Un Christ en croix sépare en 
les paysages qui sont : à droite, Jérusalem et, à gauche, 
me, d’après le prix-fait. Mais Rome ressemble étrange- 
ent à Villeneuve, un Villeneuve assez curieux, où l’on trouve 

ta^*^ Philippe-le-Bel, les remparts et dans le loin- 

m des perspectives avignonaises, mais aussi des maisons 
^ cardes sur la grande place, avec leurs étages en encor- 

la leurs coiileurs sombres, l'artiste ayant mé- 

peur représenter la cité pontificale qu'il ne connais- 
0 P^) Ses divers souvenirs, A l’extrême gauche du tableau, 

remarque deux scènes très intéressantes pour nous, la 
esse de saint Grégoire, dans une église où l’on voit appa- 
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raître le Christ sortant de son tombeau, — figure semblable 
à celle du retable de Boulbon, — et, à côté, la vision de Moïse 
du Buisson ardent, vision bien conforme à la tradition, alors 
que, dans un tableau de Froment, nous aurons, ainsi que le 
fait remarquer M. Bouchot, la version victorine du Buisson 
ardent, avec, dans le Buisson, la figure de la Vierge au lieu de 
celle de Dieu. Tout en bas du tableau se trouve encore une 
représentation un peu rapide de la Résurrection. 

Il faut louer surtout dans cette œuvre la composition, la 
science avec laquelle s’équilibrent les proportions des person¬ 
nages et celles du décor et, dans le détail, l’exécution des trois 
figures centrales. Comme le demandait le prix-fait, tout le 
soin de l'artiste s’est porté sur ces figures qui ont beaucoup 
de grandeur et de majesté. L’idée de faire de Dieu le Père un 
homme dans toute la force de sa jeunesse, comme le Christ, est 
une rareté et confère au groupe une réelle puissance. Quant à 
la Vierge, avec le modelé impeccable de son visage que de 
longs cheveux encadrent, le regard lointain de ses yeux à demi 
fermés, elle mérite de figurer parmi les plus beaux types de 
Vierges que le moyen âge nous a transmis. Le reste du tableau 
est d'une facture beaucoup plus lâche. Les types des Bienheu¬ 
reux se ramènent tous à deux ou trois, qui se répètent cons¬ 
tamment. Quant aux scènes de la partie inférieure, elles 
semblent plutôt esquissées qu’achevées. C’est même assez 
étonnant de trouver chez un primitif de cette période un tel 
mépris du détail. 

L'origine laonaise de Quarton n’est pas sans avoir quelque 
peu influencé sa peinture. Mais c’est surtout à travers la 
sculpture que l’influence française se manifeste dans le Cou¬ 
ronnement. Les petits corps nus des élus, les supplices des dam¬ 
nés, les démons ailés et griffus, les anges aux ailes repliées, 
tous ceux-là, nous les retrouvons sculptés au tympan de nos 
cathédrales. Et, à Laon même, un Couronnement de la Vierge 
avait pu donner à Quarton l’idée de ce Couronnement à plu- 
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Sieurs étages. Mais l’influence française sur cette œuvre se 
Orne à ces réminiscences sculpturales et, si l’on ne connais- 
S3-it pas les origines de Ouarton. on ne songerait peut-être 
pas à la déceler. 

Les caractères flamands sont également rares dans cette 
pile. Cependant, les anges du haut et l’ange de la Résurrec- 
lon qui accueille les élus prouvent que l’artiste a dû connaître 
, oeuvre des Van Eyck. Son mépris du détail montre pourtant 
^ il se différencie de la minutie flamande. 

Mais, plus que tous les autres artistes avignonais, Quarton 
^ subi l'influence de l'école siennoise du palais, et celle-ci 
^rnble dominante dans son oeuvre. Le caractère siermois du 
^'t^ronnement apparaît plus nettement quand on vient de voir 
os fresques du palais et de la Chartreuse, et que les termes 
O comparaison sont vivants dans l'esprit. Nous avons été, 
oii particulier, frappés de la ressemblance étroite qui reliait 
tête ornant un des arcs de Villeneuve et la figure de la 
^prge. Les proportions de ces visages paraissent dériver d'un 
^cme canon d'art. Sûrement, Quarton a pensé à cette pe- 
^ 0 tête ou à quelque autre semblable en faisant, avec une 
Science plus grande, puisque plus vieille d’un siècle, le visage 
0 sa Vierge. Et les traits de Dieu le Père et de Dieu le Fils 
^0 Sont pas sans analogie avec certaines belles figures d’apôtres 
la même Chartreuse, saint Pierre et saint Paul, par exemple, 
^ *^0 prophètes de la fresque de l’Audience. Enfin, Quarton a 
cpté pour le manteau de la Vierge et pour le ciel qui est au- 
ossous d’elle ce bleu magnifique, — qui fait le fond de la 
l'osque des Prophètes, — si cher aux Siennois. Pas un autre 
peintre^ avignonais, à notre connaissance, n’a fait avec au- 

t^Ki ^'^^P^cur et,d'art usage de la couleur siennoise. Le 
leau donne, du reste, la même impression de naïveté 
(jg puissance calme qui se dégageait des fresques du 
^ i-esprit meme des peintures siennoises a ete repris 
Quarton. Et nous voyons une fois de plus par cet exemple 
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combien Torigine d’un peintre est moins importante que sa 
résidence pour le caractère de ses œuvres, puisque le plus 
Français par sa naissance de tous les artistes de la région est 
par ses œuvres le plus proche de l’art italien. 

Ce Couronnement de la Vierge dut avoir un grand succès 
dans toute la région, car, en 1461, Georgette Querelle, abbesse 
de Sainte-Claire, commandait à Quarton un autre retable, 
dont la partie centrale avait exactement le même sujet, mais 
dont les autres panneaux représentaient divers saints. 

On connaît aussi la commande faite en 1457 à Quarton 
d’une bannière par la confrérie de Notre-Dame-des-Anges à 
Aix. Ce peintre, comme tous les autres Avignonais, peignait 
aussi bien sur étoffe que sur bois. 

Enfin, en 1462, le 22 décembre, Quarton s’engageait encore 
à peindre pour l'église de Notre-Dame-de-la-Major, à Arles, 
un retable représentant La présentation de Jésus au temple. 
Le prix fait a été retrouvé par Arnaud d’Agnel. Dans cette 
présentation figuraient la Vierge et l’Enfant, saint Siméon, 
saint Joseph, Anne et les deux sœurs Marie, La trace de ce 
tableau, qui se trouvait en 1898, comme le prétend M. Bayle, 
chez un M. Gilles d'Eyragues, est aujourd’hui perdue. Mais il 
est probable qu’il existe encore et que l’on pourra le retrouver 
un jour. Le compte de cette présentation_fut soldé en 1464. 
Après cette date, on n’entend plus parler de Quarton. Son 
activité dans la région se place donc entre 1446 et 1464. 

On a récemment voulu attribuer à Quarton la paternité 
d’une tête de Vierge qui se trouve au musée Jacquemart- 
André. Cette tête se détache sur un fond d'or à moulure, 
comme on les aime dans la région avignonaise. M. Demonts 
a rapproché cette figure de la Vierge du Couronnement et a 
signalé entre ces visages une certaine analogie. Cette analogie 
ne nous paraît pas frappante. Sans doute, l’expression hermé¬ 
tique de la Vierge du Couronnement est aussi étonnante que 
celle de cette Vierge de douleur au visage si tranquille que les 
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îarrnes qui coulent de ses yeux paraissent insolites. Mais si 
Quarton adoptait ce type de Vierge à expression lointaine 
pour un Couronnement, rien ne prouve qu'il le transportait 
s^ussi dans ses Pietà. Et la Pietà de Villeneuve, de la même 
®cole, très sobre pourtant, a dans cette scène une tout autre 
expression. Quant à la perfection des traits de l'une et l'autre 
Vierge, elle nous paraît bien plus savante chez l’auteur de la 
Vierge Jacquemart-André, plus minutieuse. La coupe même 
oes deux visages n’est pas la même, plus arrondie chez la 
Vierge Jacquemart-André et plus carrée dans la figure de 
ynarton. S'il est donc possible que la Vierge de Jacquemart- 
André se rattache à cette période de l'art avignonais, nous 
ne croyons pas devoir l'ajouter aux œuvres de Quarton. 

Vers 1460 travaillait aussi en Avignon le peintre qui est 
n Ordinaire considéré comme le maître t3q)e de l'école avi- 
SHonaise. Il était pourtant inconnu à la fin du xix® siècle, 
depuis que l’on a reconnu sa main dans deux tableaux 
^olèbres on a voulu, comme pour réparer l’injustice du sort 
Envers lui jusqu'à ce jour, lui attribuer une série de tableaux, 
cela au détriment d'artistes moins chanceux et dont on 
n est pas arrivé à retrouver le nom. Il faut reconnaître, cepen- 
^nt, que Froment mérite en partie sa chance et que les deux 
^^Plyques qui ont rendu son nom célèbre comptent parmi les 
P üs belles œuvres de l'art avignonais de cette époque. 

^ de Nicolas Froment fut révélé au public d'une ma- 
^isn faite pour enseigner aux critiques d'art la modestie. 
3 -ns l’église des Grands-Carmes à Aix se trouvait, bien 
*yant la Révolution, un triptyque représentant une des lita- 
de la Vierge, le Buisson ardent. Peu apprécié aux xvii® 

. siècles par les voyageurs célèbres, — tels que le pré- 

^ ent de Brosse, par exemple, — partageant le discrédit jeté 
cette époque sur toute œuvre médiévale, il commença, au 
ïxe siècle, à intéresser les critiques d'art. La tradition l'attri- 

































44 


NICOLAS FROMENT 


buait au roi René. A la Révolution, le tableau qui représen¬ 
tait un roi sur ses volets se trouvant en danger, le maire d’Aix 
eut l’heureuse idée de le cacher, on ne sait si c'est à Marseille 
ou dans Aix même. 

Après la Révolution, le tableau reparut à Aix, mais, les 
Carmes étant détruits, c'est à la cathédrale qu'il fut placé. 
C’est là qu’on peut le voir aujourd'hui, dans l'état de conser¬ 
vation admirable où il est resté. Il figura à diverses exposi¬ 
tions, et ces déplacements attirèrent sur lui l'attention du 
. monde savant. La légende du roi René étant à peu près écar¬ 
tée, on chercha d’un autre côté. 

En 1870, A. Michiels découvrit aux archives de Gand une 
lettre du roi René adressée à un peintre qualifié de Maître 
Jehannot. Là-dessus, il conclut que ledit Jehannot ne pou¬ 
vait être que l'auteur du Buisson ardent et que le diminutif 
de Jehannot recouvrait le nom de Jean Van der Meire. Le 
15 février 1871, Michiels faisait paraître dans la Revue de 
France un long article sur ce sujet. Mais, la veille même de 
ce jour, l’administration des Beaux-Arts recevait de la pré¬ 
fecture des Bouches-du-Rhône quatre notes capitales relevées 
par M. Blancard, archiviste, dans le registre des Comptes 
des menus plaisirs du roi René. La première de ces notes 
était ainsi conçue : « A Maître Nicolas le Paintre qui a fait 
« rubrum quem viderat Moyses » (le buisson vu par Moïse), 
la somme de xxx escus pour reste dje ce qui luy est dû 
dudit ouvrage, pour ce, lxx fl. » La deuxième concernait 
le paiement d'une bannière et mentionnait Avignon comme 
résidence du peintre Nicolas. La troisième, pour le paiement 
d’armoiries exécutées sur les maisons royales, disait explici¬ 
tement : « Nicolas Froment, peintre d’Avignon. » La légende 
de Van der Meire était donc écartée. Quelques renseignements 
manquaient pourtant sur la personnalité de Nicolas Froment. 
Les comptes du roi René le nommaient peintre d'Avignon, 
mais Enguerrand Quarton, né à Laon, Pierre Villate, Limou- 
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furent aussi qualifiés du titre de peintre d’Avignon, mal- 
&ré leur origine étrangère. 

L abbé Requin découvrit alors le lieu de naissance du 
peintre. En 1889, dans la Réunion des Sociétés des Beaux- 
des départements, il publiait un document d'archives 
dnns lequel Nicolas Froment était désigné sous le titre de 
* Nicolas Frumenti, pictor civitatis Ucecie, habitator avenio- 
ïiis ». Froment était donc né à Uzès, dans une région toute 
proche de celle où il travaillait. Mieux que tout autre, il méri- 
i 3 .it le titre de « peintre d’Avignon » qui lui était décerné. Et 
Son origine uzétienne n’est pas sans intérêt. Pendant tout le 
^oyen âge, Uzès fut un des plus importants centres artis¬ 
tiques et littéraires de la région. Dès l’époque carolingienne, 
^0 nombreux érudits travaillaient auprès de l’évêque et les 
rugments d’architecture médiévale qui restent dans cette 
l'iÜe montrent quelle devait être son importance. Au 

siècle, l’évêque d’Uzès possédait une habitation en Avi¬ 
ron et se trouvait être un des meilleurs clients de nos peintres 
^^ignonais pour l’ornementation de sa demeure. Peut-être 
■picolas Froment était-il venu en Avignon à la suite de son 
oveque et s'y était-il fixé. On sait, en tout cas, que, vers la fin 
Qe Sa vie, il vivait en termes amicaux avec l’évêque d’Uzès, 
icolas Maugras, puisqu’il lui léguait un coffre et un tapis. De 
^408 à 1472, Froment habita en Avignon dans la rue du Puits- 
os-Bceufs, dans une maison qui appartenait à Agnelat Le 
ourneur, barbier, auquel il payait régulièrement son terme. 
Ainsi, pour le Buisson ardent, il fallait renoncer à toute 
^othèse flamande. Et ces premières découvertes en ame- 
^orent d’autres. En effet, à l’exposition des portraits histo- 
^qnes du Trocadéro en 1889, la ville de Florence avait en- 
^yé un triptyque représentant la résurrection de Lazare, 
n lisait sur les revers des volets la signature suivante ; « Nico- 

Frumenti absolvit opus. xii kl. Junii. M CCCC LXI. » 

Sans aucun doute, on pouvait maintenant attribuer au 
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peintre du roi René deux œuvres datées, le Tri-ptyque de Flo¬ 
rence, de 1461, et le Buisson ardent, de 1475. 

Grâce à tous les renseignements successivement obtenus 
sur Nicolas Froment, on peut maintenant dresser une petite 
liste, sûrement incomplète, de ses œuvres, mais qui prouve 
qu'il travailla sans arrêt pendant plus de vingt ans. 

En 1461, il achève la Résurrection de Lazare de Florence. 

En 1472, le 20 avril, il passe un contrat avec Raymond de 
Montserrat, marchand d’Avignon, par lequel il s’engage à 
fournir pour l’église Saint-Pierre un vitrail en tous points 
semblable à celui qu’il vient de terminer pour Pierre Morin, 
épicier, dans la même église. Il devait recevoir 100 florins 
pour ce travail qui représentait le « Noli me Tangere ». Mal¬ 
heureusement, aucun de ces vitraux n’est parvenu jusqu’à 
nous. 

En 1473, il reçoit dix écus d’or pour avoir décoré un « chaf- 
faud » dressé au carrefour du Puits-des-Bœufs, à l'occasion de 
l’entrée en Avignon du légat Charles de Bourbon. 

En 1475-1476, il achève le Buisson ardent. 

En 1476, il peint des écussons aux portes d'Avignon pour 
l’entrée du cardinal d'Armagnac. 

En 1477, il est choisi pour organiser la représentation des 
scènes historiques sur le passage de la procession de la Fête- 
Dieu. 

De mai 1477 à octobre 1479, H travaille sans arrêt pour le 
roi René, et l'on retrouve son nom très fréquemment dans les 
comptes de ce prince. On apprend ainsi qu’il s'occupe de la 
décoration de la maison du roi en Avignon. Il y fait peindre 
par son « valet » ou son « homme » des combats de naves tur- 
quesques et chrétiennes, un tabernacle de Turquie. Il y met 
sur un arc les armes de la reine. Il achète les verres des vitres 
qui serviront à cette maison et les fait venir de Lyon. A ce 
rôle de maître décorateur s’ajoutent les travaux les plus di¬ 
vers : il peint une armure de cheval et une lance pour le roi, 
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bannière pour le trompette des ménestrels, une image de 
^otre-Dame de l’Annonciade. On a parfois cru qu'il s'agis- 
là de VAnnonciation d’Aix, mais la somme de trois écus 
il reçoit pour cette « imaige » est trop faible pour convenir 
^ Un pareil travail. Il achète des « draps de peinture » pour le 
il se fait payer « plusieurs peintures de plaisance » et 
® uiiniatures » qu’on lui devait du « temps passé ». 

En 1481, il dirige la coiîstruction d’un théâtre rue du Puits- 
nes-Bœufs pour les fêtes de l’entrée en Avignon du légat Julien 
ue la Rovère, neveu du pape Sixte IV. 

En 1482, il peint sur les portes de la vide d’Avignon les 
unnoiries du pape et de la vide. 

En 1483, il vivait encore et était mentionné dans la distri¬ 
bution de blé faite en Avignon vers la fin de l’année. 

Enfin, la date de sa mort était restée incertaine jusqu'à la 
découverte aux archives du Gard, par M. Bondurand, de deux 
pièces fort curieuses qui permettent de fixer cette date. Ce 
^nt deux actes provenant d’un registre de notaire d'Uzès. 
^nns le premier de ces actes, daté du 20 février i486, le fils 
Nicolas Froment, dont le nom est aussi Nicolas, reconnaît 
devoir à l’évêque d'Uzès, Nicolas Maugras, la somme de 
'dugt-neuf écus d'or. Sur ces vingt-neuf écus, vingt sont pour 
du prêt fait par ledit évêque à Nicolas Froment fils et neuf 
pour un autre prêt fait par l'évêque à Nicolas Froment père 
pour compenser la valeur du legs d’un tapis et d’un coffre 
^it par Nicolas Froment père à l'évêque Nicolas, legs dont 
^ fils a disposé dans une vente. 

Eans le second de ces actes, daté du même jour, on précise 
il s’agit bien de Nicolas Froment, fils de feu Nicolas Fro- 
bient, peintre d’Avignon. Ainsi, Nicolas Froment est sûre- 
®cnt mort entre fin 1483 et février i486, ce qui ruine l'hypo- 
fiese qui prolongeait sa vie jusqu’au début du xvi® siècle. 

. ^oici donc im peintre que l’on peut suivre pendant plus de 
^digt ans et que l'on voit, indifféremment, décorer des mai- 
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sons, peindre de précieux retables en même temps que 
d'humbles bannières, faire des décors de théâtre en même 
temps que de la peinture sur vitraux. Et si l'on songe que cha¬ 
cun de ces travaux demande une technique particulière, on 
est confondu à l'idée de la longueur de l'apprentissage qui 
devait conduire à l’exercice d’un métier aussi complexe. 

Et pourtant rien, dans sa vie, ne semble prouver que l’exer¬ 
cice de cet art difficile lui ait rapporté plus de considération 
que n’en avait l'habile menuisier ou le maçon adroit. Cent ans 
plus tard, Nicolas eût été sans doute l'ami de ce roi René 
pour lequel il travailla et dont il ne fut que fidèle ouvrier. 

Des œuvres variées de Froment, deux seules restent : le 
Triptyque de Lazare et le Buisson ardent. Il est possible que, 
dans le nombre des œuvres provençales anonymes, se trouvent 
encore de ses tableaux. 

Le plus ancien des tableaux d'origine certaine, le Triptyque 
de Lazare, date de juillet 1461. Il se trouve au musée des 
Offices de Florence, après avoir passé par l’Académie francis¬ 
caine des Beaux-Arts et le couvent des Frères Mineurs, dit le 
Bosquet aux Frères de la commune de Mugello, à qui il avait 
été donné par Cosme le Vieux. Cosme le Vieux étant mort en 
1464, il est probable que c'est lui qui lui avait fait la commande 
du tableau. A-t-il été fait en Italie pendant un voyage de Fro¬ 
ment, c’est ce que l’on ne sait pas. Ce qu’il y a de sûr, c’est 
que si Froment a fait le voyage en Italie il n'y paraît pas dans 
sa peinture, qui ne révèle aucune influence italienne. 

Le triptyque, ouvert, est consacré à trois scènes de la vie de 
Lazare : la prière de Marie à gauche, le repas chez Simon à 
droite et la résurrection au centre. Les revers, en couleurs, 
représentent, d'une part, la Vierge et l’Enfant et, de l’autre, 
le portrait du donateur. 

La partie centrale se détache sur un riche fond de palmes et 
de fleurons, tandis que les scènes des volets se déroulent 
devant des paysages. Au premier plan de la scène centrale,. 





NICOLAS FROMENT 




ynrii 


49 

Lazare, assis dans son tombeau, encore enveloppé du linceul 
des morts, tend ses mains à saint Pierre pour qu'il le délie. 
Levant lui sont agenouillées ses deux sœurs Marthe et Marie. 
L'une d'elles tient un mouchoir devant son nez pour ne pas 
Sentir l'odeur qui s'exhale du tombeau. Au milieu de la scène, 
Jésus, debout, les deux doigts levés, prononce les paroles de 
résurrection. A sa droite et à sa gauche se pressent, suivant 
l’usage, disciples et témoins, les disciples vêtus de simples tu¬ 
niques et de manteaux, nu-tête, les spectateurs vêtus et coiffés 
richement suivant la mode du temps. Le lieu de la scène, une 
porte de ville, n'est pas indiqué ici, mais il est précisé dans la 
scène voisine qui fait presque corps avec celle-ci. On y voit 
à genoux, mains jointes devant le Christ, qui l'écoute, 
debout, entouré de ses disciples. Derrière eux, un chemin 
raviné, bordé de buissons et de peupliers, serpente à travers 
des prairies et rejoint une ville fortifiée à créneaux, tourelles 

clochetons. 

Dans le volet de droite, Jésus est chez Simon. La table, 
recouverte de victuailles, se dresse obliquement. Saint Pierre, 
centre, coupe’ le pain et regarde Jésus qui se laisse en¬ 
duire les pieds de parfum par la Madeleine. Quelques disciples 
doivent et contemplent la scène. Lazare, à l'écart, montre 
du premier plan sa maigre face de ressuscité. Par les fenêtres, 
dn voit d'un côté un beau jardin qui ressemble à une pépi¬ 
nière, régulièrement partagé en pelouses carrées, où de petits 
Personnages semblent jouer aux échecs. De l'autre côté se 
déroule un chemin montant bordé de touffes d'arbres. 

Au revers gauche, une belle Vierge, couronnée et voilée, 
''^etue d'une riche robe et d’un manteau bordé de pierreries, 
fient dans ses bras un petit Enfant-Jésus à l’air éveillé qui 
porte un brin de jasmin, 

Au revers droit, le donateur, agenouillé, dans une fine 
robe et un grand collet de fourrure, joint ses mains chargées 
de bagues devant un livre d’heures enluminé dont un humble 
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assistant tourne les feuillets. Derrière eux, un beau jeune 
homme aux cheveux sombres, un collier au cou, se tient debout 
et regarde droit devant lui. Les armoiries du donateur, que 
personne n'a pu jusqu'ici identifier, sont suspendues au-dessus 
des têtes des trois personnages. 

Le triptyque est loin d'être une œuvre de premier ordre, 
tant au point de vue de la composition que du dessin. Dans 
la partie centrale, les personnages sont trop serrés. Les vi¬ 
sages des spectateurs, — sans doute des portraits, — sont 
assez vivants et marquent une volonté de réalisme. Mais, 
par contre, les visages du Christ, des disciples et des saintes 
femmes sont conventionnels. L’artiste a économisé son temps 
et sa peine. Pour le saint Jean aux deux boucles sur le front 
qui se retrouve identique dans les volets et dans la partie 
centrale, et pour nombre d'autres figures, l'artiste s'est copié 
lui-même. Sans doute, c'est une habitude" assez répandue 
parmi les primitifs même les plus grands, mais l’effet ici n’est 
pas heureux. Pour les visages de la plupart des personnages, 
même pour les femmes, Froment a adopté, en l’accentuant, 
ce « canon » cher aux Avignonais, nez long, menton pointu, 
pommettes saillantes, arcade sourcilière bien marquée, lui 
adaptant selon les cas une barbe et des cheveux longs. Enfin, 
et cela se voit surtout dans la scène centrale, les mains des 
personnages, trop uniformément fines, blanches et longues, 
s'adaptent mal aux bras et semblent étalées à plaisir comme de 
clairs éventails dans le champ du tableau. Tout cela produit 
un ensemble assez sec et grimaçant. Une figure pourtant se 
distingue des autres par son originalité, celle de Lazare res¬ 
suscitant qui dégage une certaine qualité d’émotion par son 
expression d'extase et par sa maigreur. 

Il faut noter que les revers des volets, contrairement à ce 
qui arrive d'ordinaire, sont traités d'une façon beaucoup plus 
soignée que la partie centrale, ce qui a pu faire supposer 
qu’Es n'étaient pas de la même main. Nous croyons, toutefois. 
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4Ue les traits de la Vierge, leurs proportions, les mains ne 
ç * d'un artiste différent de celui qui a exécuté les 

pintes femmes. Mais il est sûr que, pour plaire au donateur, 
roment a mis tous ses soins dans le revers de droite. Ces trois 
Visages d’homme sont d’un beau réalisme large et l’on s'est 
P U à Voir dans le personnage debout, au regard clair et éner- 
la figure même du peintre, hypothèse charmante, mais 

^l'atuite. 

t n de la peinture flamande est indéniable dans ce 

^ leau. On la trouve aussi bien dans le paysage un peu con- 
^tionnel du volet de gauche que dans le paysage plus vrai 
^ Volet de droite. C’est aux Flamands que Froment a dû 
prendre la façon minutieuse de peindre la table et ses détails, 
’a mouche, le verre à demi plein, — dans le repas chez Si- 
*^on. Ft l’allure d’ un dramatique un peu sec de cette scène 
J PP^lle avec beaucoup moins d’art quelques œuvres de Van 

'^«Weyden. 

^lais l'influence flamande indiscutable dans ce tableau se 
®rtipèr0 déjà d’apports méridionaux. Nous avons vu que les 
Usages étaient fidèles, — assez malheureusement, du reste, — 
le tradition avignonaise et nous devons noter aussi 

ond du motif central qui, avec ses palmettes et ses fleurons, 
Q PP^llc le riche fond du Portrait de Pierre de Luxembourg. 

ri est pas d’ailleurs un motif seulement avignonais, mais 
' line décoration chère aux Catalans. 


années séparent le Triptyque de Lazare du Buisson 
^ mais, dans ces quinze années, l’artiste a réalisé des 
rogrès tels que l’on peut supposer que la Résurrection était 

oeuvre de jeunesse. 

e Buisson ardent, dans sa partie centrale, est consacré à la 
j^fion de Moïse, non pas telle qu’on la voit ordinairement avec 
icu dans le buisson, mais avec la Vierge à sa place. C'est là, 
que l’a établi M. Bouchot, la conception du Buisson 
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ardent par les Victorins et le roi René, chanoine de Saint-Vic¬ 
tor de Marseille, avait adopté la formule victorine. A droite, 
Moïse, costumé en berger, très vénérable avec son beau visage 
de vieillard barbu, ôte sa sandale d'un geste familier et mani¬ 
feste, par un mouvement du bras gauche, l'étonnement qui le 
saisit devant la vision. Son troupeau paît tranquillement 
auprès de lui. Sur un magnifique buisson de plusieurs plants 
de chênes verts entrelacés de feuilles de ronces et de- fleurs 
diverses, une Vierge tranquille aux vêtements modestes tient 
l'Enfant-Jésus dans ses bras. L’Enfant joue avec un miroir. 

A gauche de la scène, un bel ange ailé, la croix au front, dans 
une longue robe claire et un riche manteau, annonce l’événe¬ 
ment à Moïse. Un vaste paysage baigné de lumière s’étend 
derrière le buisson. On y voit un large fleuve, des ponts, des 
châteaux et des villes qui rappellent ceux de la région avi- 
gnonaise, sans toutefois en donner une reproduction exacte- 
Les volets représentent à droite la reine Jeanne de Laval 
entourée de trois saints : saint Jean, son patron ; sainte Cathe¬ 
rine, reconnaissable à la palme qu’elle tient dans la main, et 
saint Nicolas, mitre, avec la crosse, aux pieds duquel on voit 
les petits enfants au saloir. Ce n’est peut-être pas sans inten¬ 
tion que Froment a représenté ici le saint dont il porte le nom- 
Du côté gauche, le roi René fait pendant à sa femme. Coine 
d’une toque de velours et engoncé dans un collet d'hermine, n 
a aussi derrière lui trois saints. L'un d'eux, dans une brillante 
armure, doit être saint René ou saint Maurice, patron de 
l’ordre du Croissant, fondé par le roi René. Puis vient sain^ 
Antoine avec sa barbe blanche et son bâton d'ermite ; enfin, 
sainte Madeleine qui tient le vase de parfums. Au revers, on 
voit une annonciation en grisaille, travail assez rapide et sans 
grand intérêt. Un Dieu en majesté entouré d’anges, en gT^' 
saille également, se trouve dans la partie supérieure du trip¬ 
tyque et une série de prophètes assis sous des dais encadrent 
le motif central. 


« 
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du T Buisson ardent est très supérieure à celle 

Q - ^'^P^yque de Florence. On y retrouve pourtant des visages 
ex ceux de la Résurrection, Le saint Jean, par 

g . conserve dans les deux tableaux les mêmes traits, le 
f Nicolas rappelle l’assistant du donateur, les visages de 
Ua ^^Ppellent la Vierge du revers. Mais tous les person- 
^ ses se sont adoucis, ont pris une expression plus pleine, 
fg Srimaçante. Les deux figures du roi René et de sa 
La ' beaux portraits, réalistes, impitoyables même, 

tête longue figure ingrate, et le roi, avec sa grosse 

wc sont certes pas idéalisés. Du reste, un souci de 
égal semble se manifester dans tout le tableau. On a 


Moïse trop de rudesse paysanne. C'est, au con- 
vj une trouvaille du peintre que d’avoir remplacé par ce 

robuste le « père noble » qui figure habituelle- 

ag ® tableau ne compte pas seulement des qualités. On 

remarqué que tous les personnages du Buisson sont 
Plac ' ^ fâcheux torticolis. Leurs têtes semblent mal 

leurs épaules. Elles s’inclinent d'un côté ou de 
^^cheu mouvements dont le résultat est plutôt 

®urte l'esthétique du tableau et qui leur donne une 

n ^^tte déformation est particulière à Froment, 

danceautres peintres provençaux, cette ten- 
tn^g ^ incliner la tête des personnages n’est pas plus accen- 
L’i écoles des autres pays, 

dans^ maîtres flamands est encore très visible 

Avec^^ On la sent surtout dans la figure de l’ange, 

tunie maniérée, sa chevelure délicate, son beau cos- 

La yl snge semble découpé dans une œuvre de Van Eyck. 
Son e ^ussi d’allure flamande, avec sa figure poupine. 

Ses P®^ absente, et l’Enfant-Jésus qui est sur 

dire „ ceux des tableaux eyckiens. On peut même 

H c, SI le Triptyque de Lazare faisait penser surtout à Van. 
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der 'Weyden, le Buisson évoque davantage le souvenir de 
Van Eyck. 

Cependant, l’apport méridional est bien plus important 
dans ce tableau que dans la Résurrection. L’atmosphère géné¬ 
rale de la peinture, sa lumière et le très beau paysage d'ar¬ 
rière-plan font, comme nous l’avons dit, penser à Avignon. 
Il nous semble être dans un coin de l’île de la Barthelasse, aU 
milieu du Rhône, et le rocher du Buisson contribue à entrete¬ 
nir cette illusion. Cette fois, c’est directement que Froment 
subit l'influence de son pays d'origine sans passer par l’inter¬ 
médiaire des oeuvres peintes, et il faut lui savoir gré d’avoir 
su, avec tant de conscience, se mettre à l’étude de la nature. 

C’est donc une belle œuvre que ce Buisson, à la fois forte 
et pleine"de charme. C< rtes, on ne peut la comparer aux plus 
beaux morceaux des Flamands contemporains, mais elle place 
la peinture avignonaise de cette époque sur un plan fort ho¬ 
norable. 

Les deux portraits si réalistes qui y figurent ont été rappro¬ 
chés avec beaucoup de sagesse de deux petits portraits, au 
Louvre depuis iSgi, représentant les mêmes personnages et 
connus sous le nom de Diptyque de Jean de Matheron, parce 
qu’ils appartenaient à ce personnage, officier du roi René, a 
qui ils avaient été donnés sans doute par le roi lui-même. Le 
roi et la reine paraissent avoir le même âge que dans le tableau 
du Buisson. Ils sont placés exactement dans la même position, 
de trois quarts, se faisant face. La seule différence est dans le 
costume, celui du Diptyque étant beaucoup plus simple que 
celui du Buisson. A coup sûr, l’auteur du Diptyque a vu le 
Buisson et s’en est inspiré. C'est vraisemblablement soit un 
imitateur de Froment, soit Froment lui-même. 

Parmi les autres tableaux que l’on rapporte généralement a 
Froment ou à son école figurent : un Saint Siffrein du musée 
Calvet, une Histoire de saint Mitre du musée d’Aix, un tableau 
entré récemment au Louvre, la Résurrection de Lazare de la 
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Collection Kauffmann, et les fresques de la voûte d’une maison 
située en Avignon. 

Le Saint Siffrein du musée Calvet se trouvait autrefois au 
êrand séminaire d’Avignon. Il avait été donné au séminaire 
par Mgr Debelay, évêque d’Avignon, qui l'avait lui-même 
^oçu du curé de l’église de Mazan. Il servait anciennement de 
Couvercle à un coffre dans cette petite église. Mais, d’après sa 
onne, il avait dû faire partie d’im retable dont il devait cons- 
Ltuer un des volets. 

Sous un arc surbaissé orné de fleurons et de lobes, un saint 
mitré, avec la crosse et le grand manteau épiscopal, la tête 
^Çgerement inclinée, lève la main droite en signe de bénédic¬ 
tion. Son manteau est orné sur le devant de figures d'apôtres. 
^ Se détache sur un fond d’or et son nimbe est traité au re¬ 
poussé, suivant la mode avignonaise. On a identifié ce saint 
.Ce saint Siffrein, à cause du mors de brève, emblème de la 
'’ule de Carpentras, qui se trouve dans le bas du tableau. On 
^ Voulu ensuite voir dans ce Saint Siffrein^ — en se basant 
Sur la ressemblance qui unit ce personnage et le saint Nicolas 

Ruisson, — la main de Nicolas Froment. Mais cette ressem- 
. ^^oce nous paraît purement formelle. C'est une ressemblance 
iconographique. Les types de ces saints mitrés portant la 
crosse étaient fort en faveur aussi bien dans la région avigno- 
ouise que dans la région catalane. Nous en avons déjà vu un 
3 ^ns le retable de Boulbon, nous allons en voir un autre à 
^rpentras. Sanpere y Miquel signale que le Catalan Cabrera 
en avait exécuté de semblables en Catalogne. Ce type avait-il 
pris naissance en Catalogne? Saint Siffrein paraît cependant 
len antérieur au San Liborio de Cabrera. Ces saints devaient 
® re des modèles courants au xv® siècle, de ces représentations 
^n séries dont les vêtements et la pose ne variaient guère et 
ent les visages seuls étaient différenciés. Et c’est justement 
nns les visages que le Saint Nicolas et le Saint Siffrein cessent 
® se ressembler. Nicolas Froment n’a jamais su donner au 













































56 


NICOLAS FROMENT 


regard de ses personnages qu'une expression morne et vide. 
Ce Saint Siffrein, au contraire, nous étonne par la profondeur 
d'un regard sombre si beau, si étonnant dans la pâleur extrême 
du visage. Pas une seule figure de Froment ne peut donner une 
telle impression de vie intérieure intense. Ici comme dans la 
Pietà, le meilleur n’est pas dit, mais suggéré. On doit regretter 
infiniment la perte de l’ensemble de l’oeuvre qui, peut-être, jet¬ 
terait un jour nouveau sur cette partie de l'étude de l'école avi- 
gnonaise. Mais ce morceau est de grande classe et semble 
prouver que le Maître de la Pietà eut une descendance. On 
pourrait sans doute avancer que Froment, qui avait fait de 
tels progrès du Triptyque au Buisson, aurait pu, par une pro¬ 
gression égale de son art, exécuter le Saint Siffrein après le 
Buisson. Mais le décor assez archaïque du Saint Sif frein paraît 
démentir cette hypothèse. Froment n’employait plus ces 
fonds dorés et ne traitait pas au repoussé les nimbes de ses 
personnages. Ses oeuvres paraissent davantage en harmonie 
avec le style de la seconde moitié du xv® siècle. Et nous 
sommes tentés de placer le Saint Sif frein au milieu du 
XV® siècle, vers 1450 au plus tard. Nous l'aurions donc étudié 
déjà si la discussion de son attribution à Nicolas Froment 
n'avait rendu plus facile son examen ici. 

La cathédrale d’Aix-en-Provence contient aussi un tableau 
fort curieux qui a été attribué à Nicolas Froment ou à son 
école. C'est le Miracle de saint Mitre. 

Le tableau a été ordonné par un seigneur du pays, Jacques 
Mitre de la Roque, pour être placé dans la chapelle où les 
reliques de saint Mitre avaient été transportées depuis la fiu 
du XIV® siècle. Il représente les différentes scènes de la vie du 
saint. A l’arrière-plan, on voit une vigne en tonnelle et le saint 
qui donne à un pauvre un raisin de la vigne. Accusé de vol par 
le propriétaire de la vigne, il est arrêté par des hommes 
d'armes. On voit l'arrestation sur la gauche du tableau. Au 
premier plan, saint Mitre vient d'avoir la tête tranchée par 
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.f ^urreau et la tient dans ses mains. Dans le fond, à droite, 
J apporte sa tête à la cathédrale, suivant la tradition miracu- 
use. De nombreux témoins assistent à ces scènes sur les ter- 
ï'a^es des monuments ou aux balcons. 

e donateur et la donatrice sont représentés de chaque côté 
saint décapité, avec leur nombreuse progéniture. Ces der- 
6rs morceaux sont des additions postérieures, d’une autre 
car leur exécution maladroite est bien inférieure à la 
ure de l'ensemble. Les monuments qui encadrent les di- 
Ses scènes ne sont pas des créations de fantaisie, mais les 
de la ville d'Aix, tels qu’ils se présentaient au 
so reconnaît très bien la cathédrale de la ville avec 

de roman qui existe encore aujourd'hui, encadré de 

^ colonnes torses et surmonté de son clocher gothique. Ce 
int ^^^rimental est traité avec assez de iroideur. Tout son 
d’A‘ de son importance pour l’histoire de la ville 

^cs personnages sont d'une exécution plus soignée, 
a^cun d'eux a son prototype dans les œuvres de Froment. 
^Ornons-nous à signaler la ressemblance de la femme à la 
ïsee de droite avec la sainte Catherine du Buisson, du 
don^^^^ ^'^cc le saint Jean du même Buisson. Quant à la 
d c'est une bien pâle copie de la Jeanne du Diptyque 

Matheron. Mais une fois ces ressemblances signa- 
qui prouvent que l’auteur du tableau est de l’école de 
P • on ne saurait attribuer à Froment lui-même cette 

Les proportions courtes des personnages, leurs gestes 
rapidité même de la facture ne sont pas dignes du 
re avignonais. C'est sans doute un élève moins habile qui 
■gfcuté ie tableau. 

^Près les comptes du roi René, on voit que Froment diri- 
Le ^^ 3 -Vaux de décoration de la maison du roi en Avignon, 
exi ? grande galerie de l’ancienne maison du roi 

de ^ ®*^core aujourd’hui, rue de la Masse, et donne une idée 
^0 que pouvaient être ces décorations. D’un travail très 
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rapide, sans grande valeur, on y voit alterner des blasons et 
des représentations d'animaux. Sans doute, le maître ne fai¬ 
sait pas lui-même ces travaux secondaires et se bornait à les 
confier à son « valet ». Le mauvais état de ces peintures en rend 
aujourd’hui l’examen difficile, mais on ne peut guère y voir la 
• main de Froment. Tout au plus devait-il en surveiller l’exécu¬ 
tion d’assez loin. 

Par contre, on a bien souvent attribué à Froment ou à son 
école une fort belle œuvre qui appartenait autrefois à la col¬ 
lection Kaufïmann et qui est entrée au musée du Louvre 
depuis 1925. Le tableau est consacré, comme celui de Florence, 
à la résurrection de Lazare. La scène, sur un seul panneau, 
se passe aux portes d'une ville dont on aperçoit les fortifica¬ 
tions. On y voit aussi le Christ au centre du tableau, la main 
droite levée, entouré des saintes femmes, des disciples et des 
simples spectateurs. I^azare est au premier plan, se relevant 
à demi dans son tombeau. 

De troublantes analogies ont été constatées dès 1896 entre 
ce tableau et le Triptyque de Florence par M. Friedlander. Ces 
analogies résident surtout entre les deux types de Lazare, les 
deux visages de saint Pierre, les visages des saintes et le cos¬ 
tume du Christ. Et elles parurent si frappantes que l’on attri¬ 
bua alors le tableau à Nicolas Froment. Mais, depuis, cette 
opinion a été très combattue, et Hulin de Loo, puis P. Fie¬ 
rons ont soutenu que ce tableau était l’œuvre d'un Flamand, 
peut-être un de ceux qui travaillaient pour le roi René. Ni¬ 
colas Froment, peintre du roi, pouvait aisément avoir vu 
l’œuvre et s’en inspirer dans son propre travail. C’est à cette 
dernière hypothèse que nous nous rallions. En effet, les ressem¬ 
blances qui existent entre les deux tableaux nous paraissent 
surtout provenir de l'identité du sujet. Nous pensons que l’on 
n’insiste jamais assez sur le fait que les types traditionnels des 
persormages saints, — répandus par le moyen du théâtre reli¬ 
gieux, — finissent par prendre à peu près partout un carac- 
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tère bien défini. Saint Pierre est toujours représenté avec cette 
barbe en touffe si caractéristique et le front dégarni. Saint 
Jean est imberbe, avec des cheveux longs, et le Christ porte 
tine courte barbe en pointe avec des cheveux longs. 

En dehors des ressemblances iconographiques, quelques 
détails : la pose du Lazare dans son tombeau, par exemple, 
son attitude et ses gestes pourraient paraître troublants si 
1 auteur du tableau de Florence n'avait pas vu la Résurrection 
du Louvre ou un troisième tableau qui aurait servi de modèle 
à tous deux. Mais il y a, entre les deux tableaux, des opposi¬ 
tions irréductibles qui font rejeter l'hypothèse d'une même 
*nain et, aussi, d’une même école. Les personnages de Florence 
Sont, en effet, comme nous l'avons vu, d’un type franchement 
méridional ; ils ont, de plus, une allure sèche, guindée, des 
gestes cassants et sans grâce. Dans le tableau du Louvre, les 
types humains sont Flamands, tout en douceur et en finesse, 
d’un style et d’une mode dihérents. Le Christ nous semble ré¬ 
sumer ces contrastes. Ses traits secs et durs dans le tableau flo¬ 
rentin sont doux et arrondis dans le tableau du Louvre. Les 
cheveux du premier retombent en bandeaux de chaque côté 
du visage, tandis que le front du second, — par une tout autre 
mode, — est complètement découvert. Il y a entre ces deux 
rypes, malgré une ressemblance formelle, une telle opposition 
profonde, essentielle, que l’on ne voit guère de rapprochement 
possible entre eux. Dans les détails, cette opposition s’accentue 
encore. Les chairs du tableau du Louvre sont indiquées par des 
gradations savantes, ont un coloris charmant, tout en douceur. 
Dans le tableau florentin, les couleurs sont mortes, ingrates, les 
mains traitées avec une sécheresse déconcertante. La Résurrec¬ 
tion Kaufïmann est l’œuvre d'un artiste délicat, habitué à la 
Science flamande du modelé. Froment, jeune encore sans doute 
en 1461, n’est pas encore maître de son art dans le tableau de 
Elorence. Et les progrès qu’il fera au moment du Buisson 
^^deni ne le ramèneront pas vers la technique flamande, au 
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contraire. Les ressemblances de forme seraient-elles encore 
plus grandes entre les deux tableaux, que nous ne pourrions 
donc pas les attribuer à un même artiste. La date du tableau 
du Louvre doit être un peu antérieure à celle du tableau de 
Florence. La coiffure du donateur, en couronne, avec le crâne 
rasé au-dessus de l'oreille, disparaît dans les Flandres vers 
1450, 1460. C'est donc entre ces deux dates que doit se placer 
le tableau, un peu avant la peinture de Florence. 

■La lumière si belle du tableau du Louvre, les fortifications 
qui en constituent le fond, la petite colline d'aspect méridio¬ 
nal qui se profile dans le lointain, font présumer que l'auteur 
a vécu quelque temps dans le Midi. L’hypothèse qui l’identifie 
avec un des nombreux Flamands qui travaillèrent pour le roi 
René est assez séduisante. Mais ce n’est qu'une hypothèse. En 
tout cas, il ne nous paraît pas juste d'ajouter cette Résurrec¬ 
tion à la liste des oeuvres avignonaises. 

Toutes ces attributions étant écartées, le nombre des ta¬ 
bleaux authentiques de Nicolas Froment est assez restreint. 
Mais ce qui reste fournit assez d'éléments solides pour juger 
de son talent, un talent d’excellent ouvrier, au travail hon¬ 
nête et robuste. 

Nous avons parlé plusieurs fois du roi René au sujet des 
peintres de la seconde moitié du xv® siècle et de leurs œuvres. 
Une bonne partie de l’étude de l'art avignonais semble gra¬ 
viter autour de lui, et il fut un des meilleurs clients du pays. 
Mais Provençal d’adoption et non pas de naissance, rendu 
éclectique par ses nombreux voyages, il connaissait aussi l’art 
de rItalie, de la Bourgogne et de la France du Nord. Et peut- 
être est-il responsable de l’aspect chaotique que prend la pein¬ 
ture provençale au milieu du xv® siècle. Très amoureux des 
arts, il ne semble pas avoir eu de peintre attitré, mais un grand 
nombre de travailleurs, parmi lesquels les Flamands domi¬ 
naient. Ses œuvres, — car il était quelque peu miniaturiste, 
— sont assez médiocres. Elles ne se rattachent pas à l’art 
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provençal, et il ne méritait pas de se voir attribuer le Buisson 
<M'dent et le Couronnement de la Vierge de Quarton. On sait, 
du reste, qu’il refusa un jour une très belle œuvre de Laurana 
^ 3 - jugeant insuffisante. Cependant, le rôle de mécène de ce roi 
pacifique, entraîné malgré lui dans des aventures guerrières 
Se consolant avec les arts, n'est pas encore suffisamment 
éclairci et mériterait de l’être. 

Quelques œuvres, — d’une valeur artistique moindre, — 
paraissent se rattacher à la même période de la peinture avi- 
gi^onaise que les travaux de Nicolas Froment et Quarton. 
Certaines d’entre elles méritent un examen. D’autres, plus 
niédiocres, seront laissées de côté. 

A la cathédrale de Carpentras se trouve un Couronnement 
de la Vierge, de composition beaucoup plus modeste que celui 
de Villeneuve, mais qui présente avec lui certaines analogies. 
Le tableau est divisé en trois parties. Au centre, la Vierge est 
couronnée par la Trinité, Dieu le Père est différencié de Dieu 
Fils, c'est un vieillard à barbe blanche. A droite, un saint 
Michel, cuirassé, ailé, tient de la main gauche les balances et de 
ta droite la lance qui perce le dragon qu'il foule aux pieds. A 
gauche se tient un saint Sifïrein mitre, avec la crosse dans la 
ntain droite, et aux pieds duquel on voit une petite jeune fille, 
de la bouche de laquelle sort le démon. Le mors de bride, 
emblème de la ville de Carpentras, permet d’identifier le saint. 

Le peintre a sûrement vu le tableau de Quarton à Ville- 
iteuve. La figure du fils ressemble aux deux belles têtes de 
Lieu dans ce Couronnement de Villeneuve. Le fond du tableau 
est, suivant la mode, d’or uni avec une « moulure » et des nimbes 
gravés en creux au guilloché. Le saint Siffrein est beaucoup 
pius simple que celui du grand séminaire, bien que peut-être 
inspiré par lui. Le saint Michel est le moins beau morceau, 
fout guindé dans son costume trop lourd, un peu grimaçant, 
Lien inférieur à un autre saint Michel du musée Calvet. 

L'ailleurs, le tableau, dans son état actuel, nous donne une 
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bien faible idée de ce qu’il devait être autrefois, car un res¬ 
taurateur maladroit a détérioré la peinture en l’empâtant et 
c'est lui qui est sans doute responsable de l'expression un peu 
grimaçante de la Vierge et de la sécheresse de la peinture. Mais 
on voit encore le caractère italien de cette oeuvre. Comme 
Quarton, l’artiste a profité des leçons des Siennois. Le type 
de la Vierge rappelle celui des figures féminines de la Char¬ 
treuse et le visage de Dieu le Père les prophètes de l’école du 
palais. 

Une autre œuvre de cette période nous paraît encore bien 
difficile à dater. C'est le panneau du musée représentant 
un. saint et une sainte que l’on a voulu identifier avec sainte 
Catherine et saint Siffrein. Pour sainte Catherine, l’attribu¬ 
tion est vraisemblable, à cause de la palme et du livre. Pour 
saint Siffrein, l'attribution est plus douteuse. L’œuvre est 
assez singulière, à cause des proportions exagérément courtes 
des personnages par rapport à leurs visages. Ce n’est pas là le 
canon avignonais. Le type même des personnages : front 
bombé, menton fuyant, arcade sourcilière qui remonte trop, 
n'est pas avignonais, et leurs costumes ornés de cabochons 
et de perles ne sont pas de la région. La coiffure de la femme 
ferait plutôt penser à la Picardie. Sans doute, cette pein¬ 
ture arrivée au musée par une acquisition faite en 1836 à 
un marchand de la région se rattache à tort à l'école avigno- 
naise. 

La Fontaine de sang du musée Calvet est beaucoup plus 
intéressante, tout au moins par son sujet. Au centre du tableau 
se dresse un Christ en croix et de ses blessures coulent des 
flots de sang qui tombent dans un bassin, lequel, par quatre 
mascarons figurant les quatre évangélistes, se déverse dans un 
bassin plus grand. A droite et à gauche du Christ se trouvent 
deux figures presque identiques de femmes à longs cheveux : 
sainte Marie-Madeleine et sainte Marie l’Égyptienne, qui té¬ 
moignent par leur présence des guérisons opérées par le saint 
sang sur de grandes pécheresses. 
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Le tableau est d’origine purement méridionale, car on a 
découvert dans un de ses angles les armes d'une famille de la 
^^gion avignonaise. Le thème de la Fontaine de vie a pour¬ 
tant, — comme l’a montré M. Mâle, — été représenté dans 
^oute la France, à Reims, à Chinon. Mais, en Provence, la 
présence à Saint-Maximin de quelques gouttes du sang du 
^hrist justifie mieux sa représentation. Et le souvenir de la 
Madeleine et de Marie l'Égyptienne est encore très vivant 
Provence, ainsi qu’en témoignent la Sainte-Baume et les 
* 3 -intes-Maries. 

Le fond du tableau est d'azur étoilé d’or, à la manière sien- 

^®ise, mais là se bornent les ressemblances de cette peinture 

^yec des œuvres de la région. La facture en est très lâche, les 

Visages des saintes femmes sont assez grossiers, et c'est le 

sirjet qui fait le principal intérêt de cette œuvre. 

/Jn pourrait encore allonger cette liste de toutes les œuvres 

*sparues des peintres de cette moitié du xv® siècle avi- 

^onais. Nous avons déjà dit un mot de Pierre de la Barre 

de Pierre Villate. Nous pourrions parler maintenant de 

peintres tels que les Dombet, qui firent surtout des vitraux 

Avignon et en Arles ; Thomas Grabuset, qui fit des vitraux 

des retables dans la région ; Jean de la Barre, fils de Pierre 

6 la Barre et gendre du sculpteur François Latirana ; Martin 

^q^aud, qui travailla à Marseille et en Avignon, etc... Jean 

«angenet de Langrcs paraît avoir été un des plus grands. 

^ connaît de lui huit commandes importantes et Ton sait 

M'ie son atelier recevait de nombreux apprentis. Il mourut 
^'ers 1495, 

L abbé Requin donne une quantité de détails sur ces 
Peintres et sur leurs travaux disparus. Il n'est pas impossible 
l'on retrouve un jour quelques-unes de ces œuvres dans 
musées, collections particulières ou églises de villages, 
'^ais la Révolution fut plus terrible en Avignon que dans tout 
^^tre pays ; les biens religieux y furent détruits, pillés, vendus, 
il est probable que la plupart de ces tableaux sont irrémé- 
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diablement perdus. Aussi ce n’est pas sans quelque déception, 
après avoir vu l’immense effort artistique des peintres d’Avi¬ 
gnon tel qu’il ressort des documents contemporains, que l'on 
constate la pauvreté du musée du Louvre et du musée Calvet, 
qui devraient être remplis de ces peintures primitives. 


» 

FIN DE U ÉCOLE AVI GNON AISE PRIMITIVE 

Il y a encore au musée Calvet deux œuvres fort belles et qui 
se rattachent aussi à l’école avignonaise, mais qui déjà sont 
marquées par l’influence de la Renaissance. 

Un panneau, autrefois sans doute le volet d'un triptyque, 
représente sur une de ses faces un saint Michel terrassant le 
dragon et sur l’autre une annonciation. Devant la Vierge de 
l’Annonciation, un vase porte une tige de lis. Sur le vase se 
trouve l'inscription « Ave Ropilmi monachi », qui nous donne 
peut-être le nom du donateur ou de l'auteur du tableau. Mais 
ce nom, encore non identifié, ne peut fournir aucun renseigne¬ 
ment sur l'origine du tableau. Le saint Michel est un sujet cher 
aux Provençaux et le fond de tapisseries à grands ramages sur 
lequel il se détache est, — depuis Pierre de Luxembourg, —- 
une décoration familière à la région. Mais rien dans les visages, 
leur forme, leur expression, ne rappelle plus la Provence. Tout, 
au contraire, comme l'a remarqué M. Guiffrey, fait penser à 
l'Italie et même aux peintres de l'entourage immédiat de 
Léonard de Vinci : la chapelle où se passe l’Annonciation, 
qui est de pure Renaissance italienne avec sa décoration en 
marbre, les visages avec leurs joues rondes, leurs sourcils très 
marqués, et un air bizarre, comme légèrement enrhumé. 

On a cru voir pourtant entre le Saint Michel et VAnnoncid' 
tion des différences telles que le premier serait une œuvre 
française et le second une œuvre purement italienne. Nous ne 
voyons entre les deux panneaux aucune opposition telle qu® 
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* on puisse conclure à une dualité de mains et d inspiration. 
Au contraire, le visage du saint Michel est presque calqué sur 
Celui de l’ange annonciateur : même expression, même cheve- 
lure légèrement bouclée. Le plus beau des deux panneaux est 
pourtant le saint Michel à l’armure noire, dont le geste plein 
force et de noblesse traduit la lutte difficile contre le puis- 
sant démon qui se défend encore. \JAnnonciation formait le 
devers du volet. Moins protégée, elle est en plus mauvais état 
le Saint Michel. 

Sanpere y Miquel a voulu attribuer cette œuvre à Barto- 
^ommeo Bermejo, en se basant sur la ressemblance qui uni- 
^^•it le saint Michel d’Avignon et celui de la collection Wher- 
de Londres. Mais cette ressemblance ne nous semble pas 
plus grande que celle qui unit le saint Michel du musée et 
•^clui de la cathédrale de Carpentras. A la vérité, en Provence 
^ornme en Catalogne, les représentations de saint Michel 
étaient également en honneur. Mais c’est trop vite conclure 
de donner à un Catalan la paternité de cette œuvre. 
D’après le décor architectural et les influences subies par 
Artiste, le tableau paraît dater de l’extrême fin du xv® siècle 
même du commencement du xvi®. 

A peu près contemporain, plus proche encore de nous de 
flüelques années, doit être VEnfant-Jésus adoré par la Vierge, 
chevalier et un évêque, conservé au musée Calvet, qui l’a 
Requis en 1836 d'un marchand d’antiquités. C'est une œuvre 
® grande classe qui dépasse en valeur toutes celles que nous 
^^nons d’étudier. M. Waagen l’attribuait à Gérard de Harlem. 
^ Vierge est agenouillée à gauche du tableau devant l’Enf ant- 
qui repose nu sur un coussin. De l'autre côté, un beau 
^'' 3 -fler adore, également à genoux, l’Enfant-Jésus et, der- 
^ère lui^ un évêque s’agenouille en souvelant sa mitre. Le tout 
détache dans un beau cadre de Renaissance italienne, avec 
Gs colonnes de style Renaissance, laissant voir un fond archi- 
^ctural : une porte fortifiée et quelques motifs qui paraissent 
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de pure fantaisie. La scène s’enlève sur un beau dallage à 
carreaux blancs et noirs. 

La finesse idéalisée des traits de la Vierge, le décor, l’at¬ 
mosphère même du tableau évoquent immédiatement l’Ita¬ 
lie, l'école milanaise. D’autre part, le type du saint évêque 
nous ramène au retable de Boulbon, mais avec plus de li¬ 
berté. Son manteau est fait d’une de cés étoffes que nous 
connaissons bien : d’or (auro fino brunito) à grands dessins 
marqués par des traits bruns ; la robe de la Vierge de Chan¬ 
tilly était faite d’un même tissu ainsi que celle de la Vierge 
de VAnnonciation d’Aix et derrière Pierre de Luxembourg, 
une semblable étoffe était tendue. La belle facture large du 
visage du donateur nous rappelle les plus belles œuvres de 
l'école avignonaise. Et sa magnifique cuirasse nous fait sou¬ 
venir que, dans la commande d’une Vierge de la Miséricorde 
à Pierre de la Barre, on rappelait que le donateur devait être 
revêtu de sa cotte d’armes pour se tenir devant la Vierge, car 
« c’est l’usage » (ut moris est). Enfin, on affirme que la coiffure 
charmante de la Vierge, à résüle, était celle des femmes avi- 
gnonaises de cette époque. Le tableau est donc probable¬ 
ment l'œuvre d’un Avignonais épris d’art italien, et très 
grand artiste. 



Ici s'achève cet examen rapide des principales œuvres avi- 
gnonaises. Nous avons déjà dépassé nos limites, puisque les 
dernières empiètent sur le xvi® siècle. 

Née de TltaUe, recevant des Siennois le goût de peindre, 
après un long circuit de plus d’un siècle oü elle fut presque 
complètement dégagée de l’influence italienne, nous voyons 
l’école avignonaise retourner à la même source et chercher 
dans l’Italie une nouvelle inspiration. 

Entre le point de départ et le point d’arrivée, essayons 
brièvement de résumer ses caractères,.. Dans l'iconographie. 
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marque une préférence pour la peinture des scènes de la 
de la Vierge ; Annonciation, Vierge de Miséricorde, Cou- 
bonnement de la Vierge, Pietà. La Vierge remplace même Dieu 
Père dans le Buisson ardent. Par contre, les scènes de la vie 
Christ sont assez rares, si l'on en excepte le Christ de Pitié. 
Cn rencontre peu de crucifixions, pas du tout de saintes fa- 
«iiUes, Mais les scènes de la vie des saints, surtout des saints 
locaux, sont en très grand nombre. 

Les primitifs avignonais opèrent le plus souvent sur bois 
recouvert d'une préparation. Le goût des fonds dorés encadrés 
^ «ne bordure d’or gravé se maintient longtemps chez eux, 
^msi que l’habitude de graver l'or des nimbes des person- 
hages. Parfois on trouve aussi des fonds à larges arabesques 
à fleurons. D'autres fois, ces ramages se trouvent transpor¬ 
tés sur les vêtements. Le t)q)e humain est généralement assez 
semblable à celui de Pierre de Luxembourg, assez maigre et 
^1 ossature saillante. Nicolas Froment adopte ce type en l’exa- 
êerant. Il le déforme même en donnant à ses personnages une 
^ïiflexion du cou sans grâce et d'assez fâcheuse allure. 

Lans l'ensemble, l’école d'Avignon est légèrement en retard 
l’art de son temps. Elle conserve un archaïsme tenace soit 
^ans l’esprit, soit dans la technique de ses œuvres. Cet ar¬ 
chaïsme n'exclut pas l'aspect un peu anarchique des peintures 
4 Ui la composent. Pourtant leur variété même finit par donner 
Cette école une réalité propre, née de l'éclectisme et de la 
^Versité. De l’extrême du mal vient le remède. Si les direc- 
^''es de cette école ne furent pas uniques, on ne peut du moins 
^ 3 -ttacher l'ensemble de ses œuvres à aucun centre d'art étran¬ 
ger, Lt cette balance difficile entre les courants artistiques 
^enus du monde entier, cet équilibre fragile ne pouvait sans 
o^te être parfaitement maintenu que dans la ville d'Avignon. 
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1. Retable de Thouzon. Volet dç 

DROITE. 

2 . Retable DE Thouzon. détail DU 

VOLET DE DROITE : SAINT AN¬ 
DRÉ. 

3. Fresque des prophètes. Un pro¬ 

phète. 

4. Retable de Thouzon. Volet de 

GAUCHE. 

5. Portrait du cardinal Pierre 

DE Luxembourg. 

6. Portrait du cardinal Pierre 

DE Luxembourg. Tête du cai^ 
DINAL. 

y. Pieta de Villeneuve-lès-Av^ 
GNON. Tête de la Vierge. 

8. Pieta de Villeneuve-lès-Av^ 

GNON. Ensemble. 1 

9. Pieta de Villeneuve-lès-Av^ 

GNON. Tête du Christ. 

10. Pieta de Villeneuve-lès-Avï» 

GNON. Tête de la Madeleine, 

TÊTE DE SAINT JEAN. 

11. Retable de Boulbon. Tête Dtf 

Christ. 

12. Pieta de Villeneuve-lès-Avi¬ 

gnon . Tête du donateur. 

13. Retable de Boulbon. Tête du 

DONATEUR. 

14. Retable de Boulbon. État 

APRÈS LA RESTAURATION. 

15. Retable de Boulbon. État 

AVANT L.A RESTAURATION. 

16. Annonciation d’Aix. 

17. Vierge de Miséricorde. 

18. Annonciation d’Aix. Tête ds 

l’Ange. 

19. Annonciation d’Aix. Tête ds 

LA Vierge. 

20. Annonciation d’Aix. Volet de 

GAUCHE. 

21. Annonciation d’Aix. Volet de 

droite. 


22. Annonciation d’Alx. Revers de 

GAUCHE. 

23. Annonciation d^.\ix. Revers "de 

droite. 

24. -Couronnement de la Vierge. 

25. Couronnement de la Vierge. 

Rome. 

26. Couronnement de la Vierge. 

Les Bienheureux. 

27. Vierge de Miséricorde. Les 

bienheureux. 

28. Vierge de Miséricorde. Tête 

DE LA Vierge. 

29. Couronnement de l.a Vierge. 

Tête de la Vierge. 

30. Résurrection de Lazare. 

31. Résurrection de Lazare. 

32. Résurrection de Lazare. Tête 

DU Christ. 

33. Résurrection de Lazare. Tête 

DU Christ. 

34. Résurrection de Lazare. Vo¬ 

lets. 

35. Résurrection de Lazare. Re¬ 

vers des volets. 

36. Résurrection de Lazare. Dé¬ 

tail d’un revers. 

37. Résurrection de Lazare. Dé¬ 

tail DE LA PARTIE CENTRALE. 

38. Résurrection de Lazare. Par¬ 

tie CENTRALE. 

39. Buisson ardent. Partie cen¬ 

trale. 

40. Buisson ardent. Ensemble. 

41. Buisson ardent. Le paysage. 

. 42. Buisson ardent. Revers des vo¬ 
lets. 

43. Buisson ardent. Volets. 

44. Buisson ardent. Le roi René. 

45. Diptyque de Jean de Mathe- 

RON. Le roi René. 








46. Buisson ardent. La reine Jean- 

NE. 

47. Diptyque de Jean de Mathe- 

RON. La reine Jeanne. 

48. Buisson ardent. Saint Nicolas. 
Saint Siffrein. 

49. I» Buisson ardent. Sainte Ma¬ 

deleine. 

20 Histoire de saint Mitre. 
Tête de femme. 

50. Histoire de saint Mitre. 

51. Histoire de saint Mitre. Le 

BOURREAU. 

52. Sainte Catherine et saint Sif- 

FREIN. 

53. Sainte Catherine et saint Sif- 

FREiN. Tête de sainte Cathe¬ 
rine. 

54. Couronnement de la Vierge. 

55. I» Couronnement de la Vierge. 

Tête de la Vierge. 

2® Fresques de la Chartreuse 
de Villeneuve. Tête d’Ange. 

56. Annonciation. 

57. Saint Michel. 

58. Fontaine de vie. 

59. Vierge au donateur. 

60. Vierge au donateur. Tête du 

donateur. 
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